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Die Aufgabe dieses Heftes 


Wenn die Zeichen nicht trügen, befindet sich das russi- 
sche Sowjetsystem seit dem XX. Parteitag in einer 
Mauserung, doch wäre es übertrieben optimistisch, 
wollte man von einem Thermidor sprechen. Der Bruch 
mit dem Stalinismus, mit dem Einmann-Terror ist zwar 
evident, doch erscheint es uns mehr als fraglich, ob 
dieser Versuch einer Aussöhnung mit der sowjetischen 
Gesellschaft sich auch auf die Kunst erstrecken wird. 
Einstweilen kündet sich nur auf dem Gebiet der Archi- 
tektur eine schüchterne Revision der bisherigen „ästhe- 
tischen Werte” an. Die Entfernung von zirka einem Dut- 
zend Stalinbilder aus der Moskauer Tretjakow-Galerie 
besagt nichts weiter, als daß man wieder einmal dabei 
ist, die Geschichte umzuschreiben. Um so wichtiger 
dünkt es uns, einige besonders kompromittierende Do- 


„Die Kunst ist eine Reproduktion der Wirklichkeit.“ 
„Inhalt der Kunst ist alles, was für den Menschen im 
Leben interessant ist.” 


N. G. Tschernyschewskij (1811-1848) 


„Ich lasse die Schöpfungen des Expressionismus, Futuris= 
mus, Kubismus und aller anderen „ismen“ nicht als 
höchste Offenbarung künstlerischen Genies gelten. Ich ver- 
stehe sie nicht, und sie bereiten mir keine Freude.” 
Lenin 


„Nur ein Künstler, der konsequent für die Sache des Fort= 
schritts Partei ergreift, der mit dem Volke fest verbunden 
ist, kann die Menschen im Geiste des Sozialismus erziehen. 
Das erfordert vom Künstler, daß er sich völlig frei macht 
vom Formalismus und von anderen Kunstrichtungen der 
kapitalistischen Dekadenz und daß er lernt, seine Kunst= 
werke im Geiste des sozialistischen Realismus zu gestalten.” 
Walter Ulbricht 


„Um die Kunst heute auf das Niveau edler progressiver 
künstlerischer Entwicklung zu heben, müssen die Künstler 
die schöpferische Erfahrung auch anderer, und zwar demo» 
kratischer Völker in sich aufnehmen. Ich möchte betonen, 
daß es für die deutschen Künstler von besonderer Bedeu= 
tung ist, sich mit der künstlerischen Erfahrung des Sowjet= 
landes bekannt zu machen.” 

Oberst Tulpanow auf dem Künstlerkon= 

greß in Dresden 1946 


„Ein Kunstwerk muß, wie jedes andere Ding, für eine ver- 
hältnismäßig große Anzahl von Menschen einen verhält- 
nismäßig großen Nutzen hervorbringen, ehe man es als 
verhältnismäßig gut bezeichnen kann.“ 

Mao Tse-Tung 


kumente des Stalinkults in Reproduktion festzuhalten. 
Doch nicht darin sehen wir die eigentliche Aufgabe " 
dieses Heftes. Diese besteht vielmehr in einer für sich 
selbst sprechenden Konfrontierung der unter politischem 
Zwang entstandenen russischen Staatskunst mit der in 
Freiheit und „aus innerer Notwendigkeit” geschaffenen 
Kunst der russischen Emigranten. Unter ihnen befinden 
sich Namen von Weltruf, während die Namen der Sta- 
linpreisträger für die Menschheit diesseits des eisernen 
Vorhangs Schall und Rauch sind und bleiben werden. 


Bedenken wir: welchen Rang würde Rußland heute in 
der modernen Kunst einnehmen, wenn es durch Kan- 
dinsky, Chagall, Jawlensky, Archipenko, um nur diese zu 
nennen, vertreten wärel L.Z. 


„Was ist denn die Kunst anders als eine der ideologischen 
Formen, in denen sich die Menschen der bestehenden ge= 
sellschaftlichen Konflikte bewußt werden und sie ausfech= 
ten. Was also ist künstlerische Meisterschaft anderes als 
die zu höchster Wirkungskraft gesteigerte Fähigkeit, diesen 
mit den Mitteln der Kunst geführten ideologischen Kampf 
erfolgreich zu bestehen, so daß der Gegner auf der Strecke 
bleibt. Wie kann man also die künstlerische Meisterschaft 
von der ideologischen „Meisterschaft” trennen, es sei denn, 
man degradiert den Begriff der künstlerischen Meisterschaft 
zu dem einer mechanischen Virtuosität in der Handhabung 
der Sprache usw. Aber dann verirrt man sich hoffnungs= 
los in dem Labyrinth des l'art pour l’art-Standpunktes. 
„Der Gedanke läßt sich nicht vom Gedachten trennen“, 
sagt Goethe; das gilt auch für den künstlerischen Gedan- 
ken, und man darf wohl ergänzen: die Form des Gedan- 
kens läßt sich nicht von seinem Inhalt trennen.” 

Dr. Wilhelm Girnus, Leiter der Kultur= 

redaktion des SED»Zentralorgans 


„Sein Ehrgeiz nahm primitive asiatische Züge an, die die 
europäische Technik verschlimmerte. Es ist ihm ein Bedürf- 
nis, daß ihm die Presse jeden Tag mit Extravaganz huldigt, 
seine Bilder veröffentlicht, ihn unter dem lächerlichsten 
Vorwand zitiert, seinen Namen in Riesenlettern druckt. 
Heute wissen sogar die Postbeamten, daß sie kein an 
Stalin gerichtetes Telegramm annehmen dürfen, in dem er 
nicht „Vater der Völker” oder „großer Lehrmeister” oder 
„Genie“ genannt wird. Roman, Oper, Film, Malerei, Bild- 
hauerei, ja sogar landwirtschaftliche Ausstellungen — alles 
muß sich um Stalin drehen als um seine eigene Achse. 
Literatur und Kunst der Stalinschen Epoche werden in die 
Geschichte als Exempel des absurdesten und abscheulich= 
sten Byzantinismus eingehen.” 


Leo Trotzky 
(Aus Leo Trotzky, „Stalin, eine Biographie”, Kiepenheuer 
& Witsch) 
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Das Vorbild 


„Die sowjetische Kunst ist groß, weil sie wahr ist” — 
so schreibt einer der Kunstexperten der sowjetisch be- 
setzten Zone Deutschlands Dr. Cay Brockdorff anläßlich 
einer Ausstellung von Werken seiner bewunderten 
Freunde. Aus seiner umfangreichen ästhetischen Unter- 
suchung referieren wir ohne Kommentar folgendes: 

Die seit der Großen Sozialistischen Oktoberrevolution 
mächtig und kraftvoll aufblühende sozialistische Kunst ist 
die wahre Erbin der großen Tradition der Menschheits- 
kultur und führt diese zu einer neuen höheren Stufe. 
Mehr als dies, ist sie ein qualitativ neues revolutio- 
näres Ergebnis einer unter jetzt menschlichen Bedingun- 
gen lebenden und schaffenden Gesellschaftsordnung. 
Der kaopitalistische Warencharakter der Kunst ist ausge- 
löscht. Der sozialistische Künstler schafft im gesellschaft- 
lichen Auftrag für alle Teile der Gesellschaft — für die 
Gesamtentwicklung seines Landes. Er ist vom unproduk- 
tiven Hersteller von Luxusartikeln, vom Profiterzeuger 
im Interesse des kapitalistischen Kunsthandels zum pro- 
duktiven, die Kunst bereichernden Schöpfer geworden. 
Die Kunst hat eine Funktion erhalten, sie ist nicht mehr 
Mittel der Gewalt. Ohne Kunsthändler erhält der Künst- 
ler seine Aufträge direkt von staatlichen Institutionen und 
gesellschaflichen Organisationen. Die unheilvolle Tren- 
nung von Kunst und Volk ist damit beseitigt, die Kunst 
ist aktiver Helfer und Gestalter des Volkes. Stalin sagt: 
„Die Künstler haben die Aufgabe, Ingenieure der 
menschlichen Seele zu sein...“ Eine Einheit von Künst- 
ler und werktätigem Menschen, von Kunst und Gesell- 
schaft erwächst aufs neu. In ihrem schöpferischen Ver- 
hältnis zum Volke sind die Künstler zugleich Lehrende 
und Lernende. 

„Mit sorgsamen Händen, liebendem Herzen, behutsamer 
Einfühlung und kompromißlosem Bewußtsein pflegen die 
Völker der Sowjetunion Kunst und Wissenschaft als ihr 


G. Bettermann, Hafenarbeiter 


Eigentum, als den aus der Mitte entstandenen und ihm 
gehörigen besten Teil ihres Schaffens.” Tausende schrei- 
ben an die Künstler, die Presse fördert ihre Werke durch 
ihre Kritik, und Millionen besuchen die Kunstausstellun- 
gen und Museen. Von Jahr zu Jahr entwickeln sich in den 
werktätigen Massen der Sowjetunion immer umfassen- 
dere neue und starke Talente. Schon die Dreißigjährigen 
zeigen eine inhaltliche und formale Meisterschaft. Sie 
beweisen, daß die Jugend dieses glücklichen und stol- 
zen Landes keine selbstquälerische krankhafte Ichsucht 
kennt. Sie haben es, unberührt von der marktschreieri- 
schen Selbstanpreisung für den kapitalistischen Kunst- 
handel, nicht mehr nötig, ihre schöpferische Kraft in der 
Konstruktion effekthascherischer und originalitätssüchti- 
ger Formalgebilde verkümmern zu lassen. 

Sie spiegeln künstlerisch die Wirklichkeit wieder, die 
Schönheit des blühenden Lebens, das Leben, wie es ist, 
sein muß und sein wird. Sie können es so formen, weil 
zwischen ihnen und der Gesellschaft keine feindlichen 
Gegensätze mehr bestehen, weil ihre Zukunft eins ist, 
verbunden mit der Zukunft aller sowjetischen Menschen. 
Nur die Erhöhung des Lebensstandards aller Völker der 
Sowjetunion, nur die Erhaltung des Friedens und der 
nationalen Unabhängigkeit garantieren ihnen das Ent- 
stehen, Gestalten und Wirken ihrer Werke. Sie haben 
darum das gleiche Ziel, Partei zu nehmen für alles Neue 
und sich Entwickelnde und tragen dazu bei, das Hem- 
mende und Überholte zu überwinden. Dies ist die Ur- 
sache ihrer breiten und tiefen Resonanz, der Grund, 
daß sie verstanden und geliebt werden. 

Aber auch außerhalb der Sowjetunion sprechen ihre 
Kunstwerke alle schaffenden Menschen mit tiefer Er- 
lebniskraft an, da diese erkennen — das Ziel der so- 
wjetischen Kunst ist das gemeinsame Interesse einer 
friedlichen Entwicklung und verständnisvollen Zusammen- 
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arbeit. Möge so auch der deutsche Künstler, der 
deutsche Mensch aus ihnen die kulturelle Höhe der So- 
wjetunion erkennen . . . Nicht kopiert, nicht in ihren na- 
tionalen Formen nachgeahmt soll die sowjetische Kunst 
werden — sie sei ein leuchtendes Beispiel für die Ent- 
wicklung einer eigenen, wahrhaft demokratischen Kunst 
in Deutschland! 

Die sowjetische Kunst ist einmalig, wurzelnd in den na- 
tionalen Traditionen ihrer Völker. Ihr Studium enthält 
eine bedeutsame Lehre, die Lehre, die lebendigen 
Quellen unseres nationalen Kulturerbes aufzusuchen, es 
kritisch zu verarbeiten und weiter zu entwickeln. 

Ein weiteres bedeutsames Vorbild gewährt die sowje- 
tische Kunst in ihrem kompromißlosen Kampf gegen die 
kulturzerstörerische Rolle des Kosmopolitismus und For- 
malismus. Zur Vergiftung der Völker, zur Betäubung ihrer 
wachsenden Erkenntnisse haben die Kriegshyänen der 
untergehenden kapitalistischen Welt viele Mittel. „Sie 
wenden sich mit dem Kosmopolitismus an die intellek- 
tuelle Sphäre des Menschen, um sein Bewußtsein zu 
vernichten, mit dem Formalismus jedoch an die mensch- 
liche Erlebnisfähigkeit und an alle ästhetischen und ethl- 
schen Lebensgrundlagen, um auch hier der Menschheit 
den Kompaß zu nehmen, der sie befähigt, in den gesell- 
schaftlichen Auseinandersetzungen unserer Tage den 
richtigen Weg zu finden. Diesem dienen die formalistl- 
schen Theorien der Verneinung in der Gestaltungsmög- 
lichkeit und Notwendigkeit der Wirklichkeit, die Verächt- 
lichmachung der nationalen Traditionen des klassischen 
und nationalen Kulturerbes, die Bevorzugung des Häß- 
lichen, Schmutzigen, unterbewußt Triebhaften und die In- 
thronisierung des psychischen Automatismus .. .” 

Das Verdienst der sowjetischen Künstler ist es, diese 
offensive Rolle des kultur- und menschenfeindlichen For- 
malismus entlarvt zu haben. Sie geben ein Vorbild. Die 
UdSSR bietet ein Bollwerk der menschlichen Zivilisation 
und Kultur gegen den bürgerlihen Zerfall und 
NiedergangderKultur. 

Entsprechend den großen Taten des Sozialismus ent- 
stand auf dem Gebiet der Kunst eine neue Methode 
der künstlerischen Gestaltung, der sozialistische Rea- 
lismus. Um ihn scharen sich die fortschrittlichen Men- 
schen der friedliebenden Welt. Er ist mehr als das „wie” 
der Formung, er bedeutet vielmehr die richtige Anschau- 
ung von der Beziehung der Kunst zur Wirklichkeit und 
die künstlerische Methode ihrer Widerspiegelung und 
Gestaltung. Er unterscheidet sich von allen realistischen 
Methoden vor ihm durch seine neue, das heißt höhere 
qualitative Stufe. Er bedingt die bewußte Anerkennung 
der Entwicklungsgesetze der Wirklichkeit und die be- 
wußte Erkenntnis der Gesetze der künstlerischen Wider- 
spiegelung. Entscheidend für diese neue Qualitätsstufe 
ist die Analyse der Wirkung der Kunst auf den Men- 
schen. Die Berücksichtigung der Zugänglichkeit und Mas- 
senwirksamkeit der Kunst ist eine der Bedingungen sinn- 
vollen Gestaltens. 

Daß die neue Methode des sozialistischen Realismus 
den Künstler bereichert, sein Empfinden und Erleben 
steigert und vertieft, beweisen die immer zahlreicher 
werdenden Naturstudien in der sowjetischen Kunst, die 
Figuren- und Tierkompositionen der Kolchosthemen, das 
Landschaftsbild. Es beweist die neue hohe Stufe ge- 
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rade der Landschaftsmalerei mit ihrer verinnerlichten und 
ideenreichen Emotionalität. Die Künstler nähren sich mit 
der Universalität und dem tiefen Ideenreichtum der 
Wirklichkeit und gewinnen eine Meisterschaft über die 
sinnliche Formenwelt. Ihre bewußte Auseinandersetzung 
mit den Erscheinungen der Wirklichkeit läßt sie die gro- 
Ben und entscheidenden Lebensprobleme der Mensch- 
heit ermitteln. Nicht mehr in das thematische Gewand 
antiker und biblischer Mythologien gekleidet, sondern 
in ein bestimmtes und individuelles Abbild, enthält das 
sozialistisch realistische Kunstwerk eine starke verall- 
gemeinernde Kraft. „Es befähigt den erlebenden Be- 
trachter, künstlerische Gestaltungen zur Richtschnur 
seines Handelns werden zu lassen, zu kämpfen und zu 
schaffen.” Es bietet ein direkt ablesbares Rezept in 
seiner erzieherischen Wirkung. 

Im Gegensatz zur formalistischen Ästhetik der Deka- 
denz mißt die Ästhetik des sozialistischen Realismus 
allen drei Entstehungsphasen eines Kunstwerks entschei- 
dende, einander bedingende Bedeutung bei. Erste 
Phase: der humanistische Inhalt; zweite: ein Abstrak- 
tionsprozeßB — die Erarbeitung der Gesamigestaltung 
mit Hilfe der Methode des sozialistischen Realismus; 
dritte: die Bildformung. Diese ist für die Ausbildung der 
künstlerischen Werte des Werkes wesentlich. Die künst- 
lerisch verarbeiteten Inhalte der Wirklichkeit lassen den 
Künstler diese oder jene Kompositionsform, dieses oder 
jenes Material verwenden. Eine souveräne Handhabung 
des Materials, die Beherrschung der Komposition müssen 
ihm zu Gebote stehen. 

Von dem kritischen und klassischen Realismus unterschei- 
det sich der sozialistische Realismus durch ein entschei- 
dendes Merkmal. Er zeigt die Notwendigkeit und Ge- 
staltungsform des Kommenden auf. Der Künstler muß 
an die Würde, Erhabenheit, Größe und Schönheit des 
Menschen glauben, von dem Sieg der Lebensbejahung 
überzeugt, wahrhaft optimistisch sein und dies vermit- 
tels seiner Werke sichtbar machen. Damit trägt er in 
hohem Maße zur Veränderung der Wirklichkeit, zur Ge- 
staltung eines neuen Lebens bei. 

Außer dem Optimismus enthält das sowjetische Kunst- 
werk auch zwangsläufig den Heroismus. Held ist ja der 
neue Mensch, den das Sowjetland geformt hat, der die 
Interessen der Gesellschaft über alles stellt. In seiner 
Darstellung verbinden sich die ästhetischen und ethi- 
schen Prinzipien der sowjetischen Kunst aufs engste. 
Die kommunistische Ethik veredelt den Sowjetmenschen 
und seine Kunst spiegelt die heroische Größe des mo- 
ralischen Antlitzes seines Volkes wieder. 

Ein drittes Merkmal der sozialistischen realistischen 
Kunst ist der sozialistische Patriotismus. In der herr- 
schenden Gesellschaftsordnung kommt dieser Patriotis- 
mus zu voller Entfaltung. Seine Gestaltung in den Wer- 
ken der Bildenden Kunst ist ein leuchtendes Beispiel 
für das Schaffen aller fortschrittlichen Künstler — zugleich 
von großer internationaler Friedensbedeutung . . . 
Auch romantische Elemente fehlen nicht im sozialistischen 
Kunstwerk, sozialistische Romantik, sozialistische Träume. 
Sie bedeuten nicht Flucht aus einer feindlichen Wirklich- 
keit, sondern die künstlerische Hinwendung auf Gegen- 
wart und Zukunft und bieten der gestalterischen Phan- 
tasie den künstlerischen Spielraum, dessen die Aussage 
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des Künstlers über das gegenwärtige und kommende 
Bild der sich verändernden Wirklichkeit gelegentlich be- 
darf. In solchem Fall ist ein Traum unschädlich — mehr 
noch, er ist der Tatkraft des arbeitenden Menschen för- 
derlich. Lenin selbst entdeckte die schöpferische Kraft 
der Romantik, der Träume — Wunschträume, die den 
natürlichen Gang der Ereignisse überholen .. . 
„Träume dieser Art gibt es leider in unserer deutschen 
Kunst zu wenig.” 

Die Natur nimmt neben der Darstellung der Wunder- 
werke der Technik und anderer menschlicher Schöpfungen 
im sowjetischen Volkslied und in der sowjetischen bil- 
denden Kunst einen gleichberechtigten Platz ein. Sie 
drückt warmherzigen Ernst und große Liebe zum Men- 
schen und zur Natur aus. Aber es ist ein neues Ver- 
hältnis zur Natur — basierend auf der gesamten Ver- 
änderung des menschlichen Bewußtseins durch den So- 
zialismus. Der Mensch im Sozialismus vermag die Natur 
von der spontanen Entwicklung zur schöpferischen Um- 
gestaltung zu führen. Bewußt wird diese geplant und ge- 
staltet, nachdem die Gesetzmäßigkeiten natürlichen Wach- 
sens erkannt sind. Die Menschen im Sozialismus werden 
zu wahren Beherrschern der Natur — und gewinnen 
damit eine neue Grundlage zu ihrer künstlerischen Dar- 
stellung. Die Malerei des sozialistischen Realismus bringt 
die Probleme der Natur, ihre Größe und Schönheit voll 
zur Gestaltung. Aber die Landschaft ist nicht mehr un- 
ermeßlich, dem Menschen unverbunden und angstein- 
tlößend. Sie ist auch nicht mehr — wie im Naturalismus 
— ein Ding an sich. Sie ist vielmehr zu einer Quelle 
von Kraft, Energie und Erholung geworden, der Mensch 
verwandelt sie in das hohe Lied menschlicher Schöpfer- 
kraft. Der Maler K. P. Below mit seinem Gemälde „Hoch- 
wasser auf dem Irtysch” ist nicht mehr das kleine 
Menschlein wie Caspar David Friedrichs „Mönch am 
Meer”, das vor ihrem riesigen Geschehen demütig be- 
tend zusammenbricht. Der Maler sieht hier mit glück- 
lichen und freudvollen Augen des Schöpfers und Be- 
herrschers ihre Weite sich erstrecken. Er sieht die Wol- 
ken ziehen und das Spiel der jungen Birken mit dem 
Winde. Leuchtend dehnen sich zum weiten Horizont die 
Wasser des Irtysch, und in ihnen spiegeln sich die 
Städte der Menschen und ihre friedliche Arbeit. 

Die Genremalerei nimmt einen breiten Raum in der 
sowjetischen Kunst von heute ein. Trotz der unüberwind- 
lichen Mauer zwischen Malerei auf der einen und Lite- 
ratur und Wissenschaft auf der anderen Seite, hat sie 
ihre Daseinsberechtigung nicht verloren. Einst lehrte die 
fortschrittliche russische Literatur die bildenden Künsit- 
ler, das wirkliche Leben mit offenen Augen scharf zu 
beobachten, sorgfältig zu analysieren, einst gab sie 
ihnen künstlerisch gestaltete Themen und Typen, half 
sie ihnen, in die Wirklichkeit und alle Hauptprobleme 
des gesellschaftlichen Lebens jener Zeit einzudringen. 
Im 19. Jahrhundert erklommen die Werke der kritisch- 
realistischen Malerei, die von der Literatur beeinflußt 
waren, einen unerreichten Höhepunkt. Sie schreckten 
nicht davor zurück, bewegte Erzählungen auf der Lein- 
wand zu gestalten. Ihr Gedankenreichtum, die Fülle ihrer 
Probleme sprach die Beschauer an und schuf eine Welt 
vielseitiger künstlerischer Erlebnisse. „Die dekadente 
Ästhetik der Bourgoisie hat in diesen Tatsachen sehr 


wohl die Überzeugungskraft erkannt, und ihr Feldzug 
gegen das literarische der Genre-Malerei ist im Grunde 
genommen nichts anderes als der Feldzug gegen alle 
großen Inhalte der Kunst überhaupt.” Es war selbstver- 
ständiich, daß die sowjetische Malerei die doppelten 
Scheuklappen nicht kannte, die viele Maler in Deutsch- 
land besaßen, selbstverständlich, daß die Genre-Male- 
rei auf der neuen höheren Ebene des Bewußtseins mit 
neuem Inhalt wiederaufgenommen wurde. 

Der Alltag hat im sowjetischen Leben und damit auch in 
der sowjetischen Kunst eine ungeheure Bedeutung ge- 
wonnen. Im Alltag entwickeln sich die Helden der So- 
wjetunion. Aus dem schöpferischen Alltag nimmt der 
Künstler seine Menschengestalten, seine Motive und 
Themen. Die einfachen Vorgänge, wie sie in den Wer- 
ken von Malajew: „Flugzeuge in der Luft“, Jablonskaja: 
„Frühling“, oder MylInikow, „Auf friedlichen Auen” dar- 
gestellt sind, zeigen eindeutig, daß das Einfache des 
Alltags entscheidend und groß geworden ist. Sein 
Wachstum aufzudecken, das Fortschrittliche und Erhabene 
im Menschenontlitz zu erkennen, hat große Bedeutung 
für die sowjetischen Künstler gewonnen. Mit ihrer Kunst 
helfen sie der Menschheit im Kampf für den Frieden 
und zur Verteidigung und Aufrichtung seines Glücks. 

Die schöpferische Kunst des sozialistischen Realismus 
begeistert Millionen von Menschen auf der ganzen Welt. 
Sie gibt ihnen Beispiele und hilft ihnen, das Leben zu 
verändern, es glücklich und reicher zu machen ... 
Eine Entwicklung der deutschen bildenden Kunst, die im 
Einklang steht mit dem gesellschaftlichen Weg unseres 
Volkes ist heute nur denkbar, wenn wir Methode und 
Erfahrung der sowjetischen Künstler aufmerksam studie- 
ren!! So der ostzonale Kunstexperte. M. K. 


Erhard Heinke, Bereit für den Frieden zu kömpfen 
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Eine französische Debatte über den politischen Zwang in der Kunst 


Die Zeitschrift „Arts“, Paris, veranstaltete 1952, also noch 
zu Lebzeiten Stalins, eine Diskussion über den „sozla- 
listischen Realismus” in der Sowjetunion. Es nahmen 
daran teil: der Philosoph GabrielMarcel, der $o- 
ziologe Jules Monnerot, die Schriftsteller Max- 
pol Fouchet, Benjamin P&net, die Maler 
Jaques Villon und Andr& Marchand, Au- 
jame und Felix Labisse und die Redaktionsmit- 
glieder Louis Pauwels (Chefredakteur), Jean 
Bouret, Adam Saulnier und als Leiter der De- 
batte — Claude Gregory. Nicht anwesend waren 
die Schriftsteller Roger Caillois und Vercors, 
deren Meinungen zu den Fragen der Redaktion schrift- 
lich übermittelt wurden. Vercors bezeichnete die Forde- 
rung nach einer Meinung über die Ausdrucksfreiheit in 
der Kunst als ungenau, denn welchen Imperativen auch 
immer man die Kunst unterwürfe, so könne ein Künstler 
doch in seinen vier Wänden malen, was er wolle. Es 
gäbe verschiedene Arten von Zwang: z. B., ich will im 
Salon d’Automne ausstellen; um angenommen zu wer- 
den, muß ich in einer bestimmten Manier malen. Bougue- 
reau würde zurückgewiesen werden. Ich male also nach 
diesen Regeln und werde angenommen, aber die Re- 
gierung läßt mein Bild abhängen, weil es Henri Martin 
darstellt. Der Künstler schafft immer unter Zwang. Nur 
die Arten des Zwangs wechseln. „Ich persönlich würde 
mich keinem Zwang unterwerfen, der nicht meinem We- 
sen entspricht. Z. B. würde mich niemand veranlassen 
können, die gegenständliche gegen die abstrakte 
Kunst einzutauschen. Aber ich verdamme darum nicht 
die abstrakte Kunst. Ich verdamme auch nicht a priori 
den sozialistischen Realismus, ich kann mich nur einfach 
weigern, ihm zu folgen. Nach den ersten fünf Jahren 
kann man eine künstlerische Epoche nicht beurteilen, die 
Kunsthistoriker der Zukunft werden sprechen. Das Ent- 
scheidende sind die Gefühle, mit denen der Künstler 
dem Zwang des Diktats folgt, mit Gehorsam allein ent- 
steht nichts, mit Glauben aber könnte eine kollektive 
Kunst — vergleichbar den größten Epochen — erwachsen. 
Roger Caillois: Ich antworte als Soziologe, nicht 
als Ästhet. Der sozialistische Realismus ist übrigens kein 
ästhetisches Problem. Die in Rußland unter diesem Na- 
men geprägte Malerei ist genau die gleiche, die Men- 
schen in der ganzen Welt mit wenig ausgeprägtem 
Kunstsinn lieben und schätzen. Warum also diese Aufre- 
gung? Alle Politiker scheinen eine bedauernswerte Vor- 
liebe für schlechte Bilder zu haben, aber in Washington 
oder in Paris hat das keine ernsthaften Konsequenzen. 
Die Maler malen weiter so, wie sie wollen — und man 
läßt sie gewähren. Im extremen Fall spottet das Publi- 
kum, und vor allem, es kauft nichts. 

In Moskau aber hat der Geschmack der Regierung Ge- 
setzeskraft. Die Malerei, die ihr gefällt, steht dann so- 
gleich mit der historischen Entwicklung im Einklang. Dar- 
aus folgt, daß jede andere Malerei für schädlich, sünd- 
haft und verdammenswert gehalten wird, und Urheber 
und Werke liquidiert werden. 

GabrielMarcel: Ich bin zutiefst der gleichen Mel- 
nung wie Roger Caillois, der durchaus recht hat zu sa- 
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gen, daß dieser Geschmack an der Malerei der pom- 
piers in allen Ländern verbreitet ist. Es ist der sogen. 
Normal-Geschmack. Aber die sowjetischen Führer emp- 
finden ein besonderes Mißtrauen gegen jede Kunst der 
Subjektivität. Im Grunde ist die Subjektivität ihr Feind. 

Jules Monnerot: Ich glaube, man muß das Pro- 
blem von höherer Warte aus betrachten. In Frankreich 
gibt es zwei Arten von Malerei — die offizielle und die 
andere. In Rußland gibt es nur eine. Die Vorstellung 
einer von den öffentlichen Gewalten unabhängigen 
Kunst hat dort keinen Sinn. In Frankreich ist die akade- 
mische Kunst ein Synonym für schlechte Kunst. In Ruß- 
land hingegen ist die offizielle, vom Zentralkomitee an- 
erkannte, durch Stalinpreise ausgezeichnete Kunst not- 
wendigerweise gut. Übrigens wird keine andere gedul- 
det. Die Künstler in Rußland erhalten Anweisungen von 
Nichtmalern und müssen sich ihnen beugen. In Frankreich 
würde man ein derartiges Phänomen als unerträgliche 
Einmischung in die inneren Angelegenheiten der Kunst 
ansehen. Diejenigen unter den Malern, die wirkliche 
Künstler und zugleich aus Überzeugung Anhänger des 
Kommunismus sind, haben niemals gedacht, daß ihnen 


von den Büros irgendeines Ministeriums einmal vorge- 


schrieben werden könnte, was und wie sie malen soll- 
ten. Für Matisse und Picasso wäre dies die Verneinung, 
der Konkurs ihrer Kunst. Man wird Kommunist, wenn man 
mit den Beschlüssen der kommunistischen Partei einver- 
standen ist, aber es gibt keinen Zusammenhang zwi- 
schen dem Umsturz der Regierung und des Staatsge- 
füges — zuzugebenermaßen das Ziel der Kommunisten 
— und der Bewunderung einer unbedeutenden Malerei. 
Einwand: Aber Picasso hat gesagt, er sei zum Kom- 
munismus wie zu einer Quelle gekommen. Sein Name 
und der Gebrauch, den man gerade im Hinblick auf den 
sozialistischen Realismus, mit dem er nichts zu tun hat, 
macht, enthüllen einen Zwiespalt. 

Jules Monnerot: Die Kommunisten des Westens, 
Künstler wie Gelehrte, befinden sich in einer schiefen 
Lage. 

In Rußland lebt man in einer Welt der General-Linie, der 
Gleichschaltung der Geister, kurz, der Orthodoxie. Diese 
General-Linie bedeutet die Übereinstimmung aller Hand- 
lungen, aller Gedanken, aller Manifestationen der Kunst, 
und Funktionäre wachen auf allen Gebieten, daß keine 
Abweichungen vorkommen. Man denkt, man fühlt, man 
lebt im Innersten dieser General-Linie, außerhalb derer 
keine wesentlichen Manifestationen des menschlichen Le- 
bens gelassen werden können, besonders nicht in den 
bildenden Künsten. In der UdSSR hat ein Geschmack von 
Emporkömmlingen Gesetzeskraft, und die russische Ma- 
lerei kann gut oder schlecht sein, aber weder in Ruß- 
land noch in der ganzen kommunistischen Welt hat je- 
mand das Recht, dies festzustellen, bevor sie nicht von 
einem schlecht befunden wurde, der das Recht dazu 
besitzt. 

GabrielMarcel: Ich möchte bemerken, daß es sich 
um einen Consensus auf Befehl handelt, eine gelenkte 
Zustimmung, die grundverschieden ist von dem, was 
man sonst unter Consensus versteht. 


% 
| 


)om- 
gen. 


der 


EI Lissitzky, Globetrotter, 1923 
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Jules Monnerot: Es gibt also einen Widerspruch 
für die Kommunisten im Westen, die zugleich Maler sind. 
Für sie involviert die Tatsache, daß sie revolutionär 
sind, nicht die Bewunderung einer gewissen Malerei aus 
dem einzigen Grunde, weil diese Malerei diejenige ist, 
die man bewundern muß. 

Jean Bouret: Nicht immer ist die Orthodoxie un- 
vereinbar mit der Qualität. Jede primitive Kunst beruht 
auf ihr. Die der Primitiven von Neu-Guinea, die Kunst 
Ozeaniens, die Kunst von Gabon — alle entsprechen 
einer religiösen Orthodoxie. 

Benjamin P&ret: Meine Herren, mir scheint, daß 
wir vom Beginn unserer Debatte an einen wesentlichen 
Aspekt der Angelegenheit vergessen haben. Es handelt 
sich um einen Zwang, dem die Künstler jenseits des 
eisernen Vorhangs unterworfen sind. Wenn man diesen 
Zwang nicht in Rechnung stellt, versteht man nichts. Es 
ist eine schwere Sache: diese Künstler können nichts 
anderes schaffen, als was sie machen, sonst droht ihnen 
Sibirien. 

Aujame: Wir befinden uns einer völlig neuen Kon- 
zeption der Kunst gegenüber, die grundsätzlich verschle- 
den ist von der unsrigen. Es handelt sich nicht einmal 
um einen Gegensatz zur l’art pour l’art-Auffassung. 
Wir stehen einer engen marxistischen Ideologie ge- 
genüber, die sich viel mehr auf den Buchstaben als 
auf den Geist stützt. Nun, die Kunst in der marxistischen 
Philosophie — Plechanow und mehrere andere haben 
versucht, sie zu rechtfertigen, keinem ist es gelungen. 
Nach dem Buchstaben der marxistischen Lehre existiert 
die Kunst nicht, sie hat keine Daseinsberechtigung oder 
vielmehr die Kunst, wie wir sie verstehen. Für die Marxi- 
sten ist Kunst nur ein Mittel der Massenbeeinflussung. 
Sie muß dienen. In dem Maße, wie sie dient, ist sie wirk- 
sam, sonst ist sie schädlich. Die Form der heutigen Kunst 
in Rußland ist vermutlich nicht freiwillig von den sowjetl- 
schen Führern gewählt worden. Sie haben sie vielmehr 
nach und nach gewählt als die beste Form zur Massen- 
beeinflussung. 

Jean Bouret: In der ursprünglichen Klassifikation 
von Marx figuriert die Kunst unter „ferner liefen”. Als 
Stalin das Problem in die Hand nahm, wurde zuerst der 
Film, dann die Malerei eine der Hauptbelange der Partei. 
Aujame: Welche Rolle kann die Kunst im Marxismus 
spielen, außer sie dient der Verbesserung des materiel- 
len Lebens! In Rußland hätte Picasso keine Daseinsbe- 
rechtigung mehr. Er wäre sogar außerordentlich schäd- 
lich, denn er würde die Menschen hindern, an das zu 
denken, an das sie denken müssen — an die Verwirk- 
lichung des Fünfjahresplans, an das Heil der Roten 
Armee, an das Heil der Sowjetunion. 

Maxpol Fouchet: Aragon liefert den besten Be- 
weis für das eben Gesagte in seinen Artikeln, wo von 
vielem die Rede ist, nur nicht von der Malerei im eigent- 
lichen Sinne. Seine Aufsätze rechtfertigen die Malerei, 
aber sie sprechen nicht von ihr. 

Felix Labisse (nachdem er eine sarkastische Schil- 
derung der Historienmalereien gegeben und Einmischung 
der Malerei in die Politik als unerwünscht bezeichnet 
hat): Es lebe die Freiheit! Auch im Namen der Freiheit 
der Kunst hat man die Bastille gestürmt! 

Andr& Marchand: Von je her ist die Kunst des 


Abendlandes als reine Erquickung angesehen worden. 
Voraussetzung dafür: daß eine Malerei vor allem Male- 
rei ist. Was ein Markxist ignoriert und ignorieren will, — 
obwohl er es genau weiß — wie z. B. Aragon — ist: 
daß eine Malerei im Innersten eine gewisse Magie be- 
sitzt. Für diese Magie hat die sowjetische Malerei kein 
Bedürfnis. 

Aujame: Was die UdSSR wahrscheinlich als die 
größte Gefahr ansieht, das ist nicht so sehr die Welt 
der Formen, die sie en bloc verneint, als vielmehr die 
Fragestellung, die in der Kunst enthalten ist, das Sujet 
zählt in der Malerei, nicht durch die Erklärung, die es den 
Dingen gibt, sondern weil es für den Beschauer eine 
Frage einbegreift. Die Frage ist die Wurzel für den 
Geist der Revolte, der Ursprung aller Wirren. In einem 
Staat, der sich nur auf Macht gründet, ist jede Frage, 
jede Unordnung negativ und gefährlich. Deswegen muß 
in der russischen Malerei geantwortet, statt gefragt 
werden. Es muß gesagt werden: hier geht der Traktorist 
mit seinem Traktor an dem alten Bauern vorbei — der 
alte Bauer ist lächerlich — und der Traktor ist gewaltig! 
Andre Marchand: Ich bin 1935 nach Moskau ge- 
gangen und stellte dort aus. Eines Abends, als ich ein 
Rendezvous im internationalen Büro der revolutionären 
Künstler und Schriftsteller hatte, befragte man mich über 
meine Bilder. Vor allem fragte man: Wie kommt es Ge- 
nosse Marchand, daß die Personen auf Ihren Bildern 
nicht arbeiten? Die in Frage kommenden Personen saßen 
an einem Tisch mit Brot und Wein. Diese Frage über- 
rascht mich und ich erbitte mir einen Tag Bedenkzeit, 
verspreche, am nächsten Abend zu antworten. Den gan- 
zen Tag spaziere ich recht sorgenvoll in Moskau herum, 
und als ich endlich am Abend in das Büro zurückkehre, 
und von neuem gefragt werde, fällt mir plötzlich die 
Antwort ein; nun ja, meine Personen arbeiten nicht. Und 
das ist der Grund: es ist & Uhr abends und sie haben 
ihren Arbeitstag beendet. Wie Sie übrigens auf meinem 
Bild bemerken wollen, ist es schon finster. Um 6 Uhr wird 
es im allgemeinen dunkel ... 

Jules Monnerot: Was Gesetzeskraft im russischen 
Imperium hat, muß es auch bei den abendländischen 
Kommunisten haben. Wir erleben dann den Zusammen- 
prall von zwei Traditionen. Um sich den kategorischen 
Befehlen zu unterwerfen, wird der abendländische Ma- 
ler seine grundsätzliche Haltung gegenüber seiner Kunst 
aufgeben müssen. Wird er das können? 

Adam Saulnier: Vielleicht wird die marxistische 
Malerei eines Tages andere Ergebnisse zu zeigen ha- 
ben, als die, welche man uns heute rühmt. Unter der Be- 
dingung jedenfalls, daß sie sich aus dem Bann freimacht, 
der alles zwingt, sich um Stalin zu drehen! Wenn Stalin 
sterben würde... 

Benjamin P&ret: Stalin wird nicht sterben, d. h. 
auch wenn er tot sein wird, wird man nicht aufhören, 
ihn zu vergöttern. Ich denke, die sowjetische Malerei 
wird nie aus dieser Sackgasse herauskommen, sie be- 
sitzt keine Mittel dazu, denn der Zwang verhindert jede 
künstlerische oder kulturelle Manifestation. Dieser Zwang 
wird die Kultur zur Verwesung bringen, wenn sie über- 
haupt nicht spurlos verschwindet. Auch wenn die Malerei 
manchmal als Mittel dient, so muß sie doch stets ein 
Selbstzweck sein. 
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Zwei Zeichner der Ostzone 


Obwohl der Zwang zur Phrase und die advokatorische 
Gesinnung in Ostdeutschland alle schöpferisch freien 
Kräfte zu unterbinden sucht und in der Kunst einen Pro- 
pagandastil diktiert, der nur in der Malerei des dritten 
Reiches und in den Kinoplakaten des Westens seines- 
gleichen hat, gibt es doch noch, gleichsam in der Däm- 
merzone der geistigen und moralischen Finsternis, die 
Existenz des Echten. 

Es sind vor allem zwei Zeichner, die den Sperrgürtel, 
den die Machthaber des Ostens um ihre Zone des ideo- 
logischen Selbstkultes gezogen haben, durchbrechen: 
Joseph Hegenbarth und Hans Theo Rich- 
ter. Beide sind Realisten. Aber beide weigern sich, die 
Kunst aus ihrer privaten Sphäre zu lösen und einer kol- 
lektiven Norm zu unterwerfen. Ihre Gegenständlichkeit 
und eine gewisse Beziehung zum Thema des einfachen 
Menschen mögen der Grund sein, weshalb ihre Bilder 
trotz „formalistischer” Züge, d. h. qualitativer Haltung 
nicht unter das Verdikt der östlichen Kulturkontrolle fal- 
len. Aber ihre Thematik, so sozial sie zuweilen scheint, 
ist ganz aus der sozial-kritischen Ära herausgelöst und 
bleibt, stärker als z. B. bei Käthe Kollwitz, politisch 
neutral. Diese Kunst engagiert sich nicht im Gesellschaft- 
lichen, sondern im Menschlichen. 


Joseph Hegenbarth, 
aus einer lilustrationstolge zu Gogols »Tote Seelen« 


Joseph Hegenbarth vor allem ist bei uns kein 
Unbekannter. Er trat auch im Westen immer wieder in 
Ausstellungen hervor, zuletzt auf der Großen Münchener 
Kunstausstellung 1955, wo seine fünf Arbeiten aus dem 
Warenhausangebot an Bildern deutlich herausragten. 
Der 1884 in Böhmisch-Kamnitz Geborene wandte sich 
mit 21 Jahren der Malerei zu, zuerst als Schüler seines 
Vetters Emanuel Hegenbarth auf der Akademie in Dres- 
den. Seine weiteren Lehrer waren Bantzer, Zwintscher 
und Kuehl. Als Kuehl 1915 starb, verließ er die Aka- 
demie und arbeitete fortan selbständig. Seine Professur 
erhielt er 1947. 

Es gibt einen Typus der Zeichnung, der mit einem Mini- 
mum an Aufwand jedes Szenarium, sei es auch derart 
kompliziert, daß es ohne genaue Wirklichkeitskopie gar 
nicht fixierbar scheint — plastisch gegenwärtig macht. 
Joseph Hegenbarth hat sich auf diese Art der Zeich- 
nung spezialisiert. Sie entspricht dem Zweck der gegen- 
ständlichen Illustration. Diese Illustration deutet in ra- 
schen Strichen an und betreibt bewußt die Suggestion 
des Wirklichen. Sie sucht den Leser in die Lebendigkeit 
der Fabel einzufangen. Sie will die Handlung nicht be- 
hindern, sondern pointieren und weitertreiben. Es geht 
ihr also nicht um das einzelne Bild, sondern um die 
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Folge von Bildern, um die Erweckung einer Neugier auf 
das Besondere und Außerordentliche in der Fortsetzung 
der Worte und Lineaturen. Hegenbarths Zeichnungen 
sind selbst Momente der Aktion, „handelnde” Entspre- 
chungen zum Fortlauf der Erzählung. Sie schließen nichts 
ab, sondern leiten über und führen fort. Manches in 
ihnen bleibt im Ungewissen, anderes ist deutlich bis zur 
Übertreibung. 

Die Mittel sind einfach und klar voneinander zu unter- 
scheiden. Es gibt den gleichmäßig dünnen Strich, die 
kräftige Verstärkung, die Anschummerung, das Schwarz 
der Flecken. Fast nie vermischen sich diese Prinzipien 
oder bilden Knäuel und unentwirrbare Verschlingungen. 
Das bestimmt die mühelose Übersehbarkeit der Hegen- 
barthschen Zeichnung, ihre Nähe und Unmittelbarkeit. 
Dazu trifft der Strich dieses Zeichners die gesuchten 
Umrisse sofort. Kaum eine Kontur muß verdoppelt, also 
korrigiert werden. Der Strich wird lediglich durch Schwär- 
zen und Dunkelkeiten angereichert. 

Mehr als bei Slevogt, mit den Hegenbarth die Neigung 
zur Dramatik der Ereignisse und Vitalität der Bewegun- 
gen verbindet, und mehr als bei Kubin, dessen Vorliebe 
für die Dämonie der Physiognomien und für das Hell- 
Dunkel er teilt, ist Hegenbarths Graphik Ausdruck des 
autonom Bildnerischen. Die zeichnerischen Werte sind 
bei ihm sehr bewußt eingesetzte Mittel der Kontraste. 
Obwohl Hegenbarth Vertreter der gleichen Generation 
ist, aus der die Neuerer der Malerei hervorgingen, ist 
sein Stil nicht durch die Umwälzungen, die die Kunst er- 
fuhr, bestimmt worden. Dennoch hat seine Graphik teil 
an der gegenwärtigen Situation. Sie ist Resultat jener 
Einstellung zum Ephemeren des Gegenstandes, die Ko- 
koschka mit seinen geschleuderten Strichen radikali- 
sierte, und jenes formbetonenden Umgangs mit den 
Mitteln in der heutigen Malerei, der die Umrisse rafft 
und zur Klarheit drängt. Hegenbarth gerät nicht in den 
Konflikt, der sich bei Kokoschka abspielt, auf dessen 
Graphiken und Bildern sich die Linie von der Form los- 
sagen möchte. Hegenbarth zwingt im Gegenteil seine 
Psychologie der Zeichnung, die seinem Verhältnis zur 
Psychologie in der Literatur als Illustrator von Cervan- 
tes, Shakespeare, Gogol, E. T. A. Hoffmann, Grimm 
und Hauff entspricht, auf die Form zurück. So kommt es, 
daß sein sicher und präzis geführter Pinsel in die Nähe 
der ostasiatischen Malerei und deren Stilisierung gerät. 
Man möchte angesichts der Drastik der Hegenbarth- 
schen Blätter besonders Hokusai zitieren, wenngleich 
Hegenbarth die spezifische Nervosität des modernen 


Hegenbarth, Zeichnung 
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Großstädters nicht verleugnen kann. Aber das Form- 
niveau ist sehr verwandt. 
Wenn bei Hegenbarth die Malerei nur eine untergeord- 
nete Rolle spielt, so aus der sicheren Einsicht des Künst- 
lers, daß seine besondere Begabung nur die Zeichnung 
sichtbar macht. Im Umgang mit der Farbe überwiegt bei 
ihm ein flauer Impressionismus zaghafter Andeutungen. 
HansTheoRichters zeichnerische Mittel sind nicht 
Feder und Pinsel, sondern Kohle und Kreide. Mit diesem 
Material treibt Richter (geb. 1902 in Rochlitz/Sachsen) 
seine verhaltenen, zuständlichen Figuren in eine 
schwere, kompakte, fast monumentale Form. Sein Strich 
ist anfangs noch zart, gewinnt dann aber zuneh- 
mend an Kraft. Immer beschreibt Richters Linie einen 
Umriß, der die Gerade betont und ungebrochene 
Krümmungen meidet. Wo Krümmungen gezogen wer- 
den, setzen sie sich nahezu vollständig aus einzel- 
nen Geraden zusammen. Diese Art der Zeichnung, die 
der klassische Manierismus in der Malerei schon übte 
und die C&zanne für die moderne Kunst beispielhaft 
ausformte, womit er die verschiedensten kubistischen 
Tendenzen nach ihm eingeleitet hat, schließt die Ara- 
beske aus. Die Arabeske betont den handschriftlichen 
Schwung der Linie und verweist ins Sinnliche. Jene an- 
dere Art der Zeichnung setzt ein Geistiges und einen 
Willen hinzu, der den natürlichen Schwung der Linie 
korrigiert. 
Die Zeichnungen Richters besitzen in einem besonderen 
Maße jene Brechungen der Kontur, die den Figuren den 
Charakter des Geschnitzten und des harten Holzes gibt. 
Aber malerische Graus überspielen die straffen Linıen 
und geben den Zeichnungen einen Zusatz an Sensi- 
bilität. 
Nicht weniger bewußt als Hegenbarth, ja, noch betontar 
unter dem Gesichtspunkt des geschlossenen Bildes, 
setzt Richter die Figur in ein Verhältnis zur Fläche. Auf dem 
Litho „Kleines spielendes Kind” ist sie exzentrisch im 
Bildraum angeordnet, vom tiefen Schwarz des Hintergrun- 
des umgeben. Die durchdachte Organisation der Rich- 
terschen Zeichnungen nähert sich einer abstrakten Bild- 
gestalt. Richter strebt deutlich zur „Übersetzung“ der 
Naturform, wenn er auch die Deformierung meidet. Diese 
würde die Spannung zwischen Wirklichkeit und Möglich- 
keit bedeuten und in den Konflikt zwischen den Formen 
der Natur und den Formen der Phantasie führen, zwi- 
schen Fläche und Raum, die die Lage der Kunst er- 
schwert und spezialisiert. Richters Temperament aber 
drängt zu einer Kunst, die sich jedem verständlich ma- 
chen kann, ohne an Form zu verlieren. 

Klaus ). Fischer 
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Auf der Berliner Museumsinsel 


Den Kunstkennern der ganzen Welt bekannt waren einst die 
Schätze der Berliner Museen: die Gemäldesammliung des 
Kaiser-Friedrich-Museums mit ihren berühmten Niederländischen 
Meistern, ihren leuchtenden Venetianern, das Münz- und Kup- 
ferstich-Kabinett, ebenso wie die Bilder des 20. Jahrhunderts 
im Kronprinzenpalais, die unter Hitler verfemt und in alle 
Winde zerstreut wurden. Berühmt waren auch die ägyp- 
tische Sammlung im alten Museum, das Markttor von 
Milet, der Pergamonaltar mit seinen barocken Reliefs, um 
nur Einiges zu nennen... 

Der heutige Besucher der Staatlichen Museen in Ostberlin 
findet von all diesem nur noch einen Bruchteil. Bombenschö- 
den haben hier, im Zentrum Berlins, große Lücken gerissen. 
Heute noch stehen das Alte und das Neue Museum als 
Ruinen gegenüber dem Lustgarten, der heute nach Marx und 
Engels heißt und sich über die Fläche des hinweggeräumten 
Berliner Schlosses hinaus zu einem riesigen roten Platz nach 
Moskaus Vorbild verbreitert hat. Das Kronprinzenpalais, Unter 
den Linden, ist nur mehr ein Trümmerhaufen mit einer durch- 
löcherten Fassade, und der Pergamon-Altar im Museum glei- 
chen Namens am Kupfergraben wartet noch immer auf die 
Rückkehr des Figurenschmucks, der 1945 von sowjetischen 
Fachleuten in Gegenwart deutscher Wissenschaftler in Kisten 
verpackt — und seither nie mehr — auch nicht in einer Aus- 
stellung der Sowjetunion gesehen wurde. 

Viele Kunstwerke waren bekanntlich wegen der Bombenan- 
griffe nach allen Gegenden Deutschlands hin verlagert wor- 
den. Ein Teil der Bestände des ehemaligen Kaiser-Friedrich- 
Museums ist heute in Dahlem zu besichtigen, für die Ost- 
berliner gegen eine Mark Eintrittsgebühr. Ein Teil der in 
Schlesien verlagerten Bilder kam als „Freundschaftsgeschenk” 
vor nicht langer Zeit aus Polen auf die Ostberliner Spreeinsel 
zurück. Aber auch aus den verbliebenen Beständen verstan- 
den es die Wissenschaftler und Restauratoren der Staatlichen 
Museen wieder eine Reihe beachtlicher Ausstellungen zu- 
sammenzustellen — ein Verdienst vor allem auch des 
Leiters, Geheimrat Professor Justi. Als erste der Abteilungen 
eröffnete 1951 das Vorderasiatische Museum neben dem noch 
zerstörten Pergamonhaus und zeigte sogleich einen über- 
raschend erfreulichen Tatbestand — kaum nennenswerte Ver- 
Iuste. Die große Prozessionsstraße Nebukadnezars Il. (um 
570 v. Chr.) aus Babylon — in einem zwar verkürzten Ab- 
schnitt der ursprünglichen Länge von 300 Metern, mit ihrer 
8 Meter Breite und ihren Wänden, die höher sind als ein vier- 
stöckiges Haus, — hat auch diese Etappe ihrer zweieinhalb- 
tausendjährigen Geschichte unversehrt überstanden und er- 
glänzt in der Pracht der blauglasierten Kacheln. Am Tor der 
Göttin Ischtar allerdings hinter den gelben Stieren und Schlan- 
gengreifen auf blauem Grund endet vorerst die Ausstellung, 
ebenso wie rechts und links der heiligen Straße. Aber alle 
Löwen-Reliefs, die dem Besucher entgegenlaufen wie seiner- 
zeit bei dem großen Fest der Tag- und Nachtgleiche in Baby- 
Ion dem Gläubigen des Gottes der Götter, sind intakt und 
die geringen Beschädigungen der Exponate von Eingangshalle 
und Treppenzugang beseitigt. Meterhohe Götterfiguren, Hoch- 
reliefs mit großen lebensvollen Figuren und bewegten, schön 
durchgebildeten Gliedern, die einst die Wände der Königs- 
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paläste eines Assurnasirpals schmückten, Tierplastiken, oft 
Teil der Architektur selbst, Wandplatten mit figürlichem 
Schmuck, historische und zugleich künstlerische Dokumente der 
Herrschaft der Assyrer, Sumerer, Hethiter, Perser und Ara- 
mäer, bildeten den verheißungsvollen Auftakt auf der Mu- 
seumsinsel. 


Zwei Jahre später waren alle sechzehn Abteilungen dieser 
Sammlung in neurenovierten Räumen wieder zugänglich, mit 
ihrer Fülle von Kleinfunden, darunter völlig erhaltene Kost- 
barkeiten der Kulturen des 4. bis 1. Jahrtausend v. Chr., 
Statuetten, bemalte Keramik aus Nehavent, 3000 v. Chr., Na- 
gelmenschen aus Lugalkisashi, die in das Fundament eines 
Hauses gespießt wurden, Streitwagen aus Assur, Siegesste- 
len, die vom Kampf der Wüstenstüämme um das Kulturland 
zeugen, präsentieren sich in Sölen, die nach den Fundorten 
benannt sind. Eingehende Beschriftungen erleichtern den 
Laien das Verständnis dieser Abteilung der Staatlichen Mu- 
seen, die wohl von allen den reichsten Besitz wieder zeigt. 
Im Ischtar-Tor stellte man vor kurzem ein Modell der Stadt 
Babylon auf, das nach neuen wissenschaftlichen Kenntnissen 
die Gesamtanlage zeigt. In einem anderen Raum wird ein 
Saal eines assyrischen Palastes vorbereitet, mit seiner Aus- 
stattung in natürlicher Größe, wobei Wissen, lebendige Vor- 
stellung und Phantasie der Gelehrten zusammenwirken. 
Ebenfalls 1951 wurden die Wiederherstellungsarbeiten der 
Trakte am Kupfergraben beendet und von Geheimrat Justl 
mit einer Schau von Leihgaben aus den Provinzmuseen der 
sowjetisch besetzten Zone eröffnet. Justis Autorität vermochte 
es damals, so ziemlich alles an verbliebenen Kostbarkeiten _ 
vom 16. bis 20. Jahrhundert zusammenzuholen, darunter auch 
den berühmten Altar von Lucas Cranach d. J., der 1555 für 
die Stiftskirche in Weimar gemalt und noch nie auf Reisen 
geschickt worden war. 

Sehr bald schienen diese Röume die willkommene Herberge 
für Gastausstellungen aller Art zu werden. Nach einer großen 
China-Ausstellung, die eine Fülle herrlicher alter Werke, aber 
auch moderne Holzschnitte und Olgemälde zeigte, die er- 
schreckend an sowjetische Vorbilder mahnen, nach der Aus- 
stellung zeitgenössischer Arbeiten „Künstler schaffen für den 
Frieden”, bei der die Werke nicht bereits bei Bestellung vom 
Kulturbund bezahlt wurden, nach der Bach-Ausstellung, der 
Volkskunstausstellung, nahmen die Ausstellungen immer noch 
kein Ende. Vergeblich reklamierte Justi den Platz für das 
Museum. Die nunmehr restaurierten Bestände der Sammlun- 
gen mußten dringend aus ihren unzulänglichen Magazinen her- 
aus, um nicht neue Schäden zu erleiden. (Die aus dem zer- 
störten Alten Museum geborgenen Mumien schwammen be- 
reits wieder in überschwemmten Kellern!). Justi drohte schließ- 
lich mit Rücktritt von seinem Amt und erreichte es, daß er 
von nun an wirklich als Hausherr respektiert wird und die Ver- 
fügung über die Räume auf der Museumsinsel erhielt. Nur 
ein Flügel des Museums am Kupfergraben, über die Brücke 
am Pergamon-Haus erreichbar, blieb wechselnden Gastaus- 
stellungen vorbehalten. 

Seit 1953 stellte die arg zusammengeschmolzene ägyptische 
Sammlung nun in den umstrittenen Räumen ihren Besitz aus 
—.es waren nach aller Sichtung und Restaurierung — nur 
noch 7 bis 8% der einstigen Schätze. Etwa 2” blieb vorerst 
im Magazin. Trotzdem freut sich der Liebhaber der Nil-Kultur 
über manches Wiedersehen mit berühmten Stücken. Vor al- 
lem die geschmeidige Katze aus Bronze, Mumiensarkophag 
für ein heiliges Tier, 500 v. Chr. geschaffen, hat ihren Zauber 
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bewahrt. Der grüne Würfelhocker des Hor, 800 v. Chr. entstan- 
den, mutet wie ein Vorgänger Barlachs an. Die unter seinem 
Sitz angebrachten Symbole allerdings — die Götterbarke, 
die ihn entführen soll, wenn der Käfer die Sonne über den 
Horizont geschoben hat — zeigen den anderen geistigen Ur- 
sprung. Das Bildnis aus rotem Stein, das Renelf-seneb, den 
Bierbrauver und seine Tochter darstellt, 1850 v. Chr. geschaf- 
fen, findet das besondere Interesse der Besucher. Die deka- 
dente Schönheit der Königin Nofretete gibt es nicht mehr im 
Original, sondern in einer guten Kopie, in einem verschlos- 
senen temperierten Glaskästchen wie den echten Kopf des 
Echnatons. Die Berliner Jugend vor allem ist auch für diese 
relativ kleine Ausstellung dankbar; ob man ein Dutzend Mu- 
mien oder einen ganzen Saal wie einst zu sehen bekommt, 
ist ihr nicht so wichtig. Besonders interessante Einzelstücke 
sind: Türpfosten mit Inschriften, ein Sargdeckel der Tere- 
kop, nach der Sitte des Neuen Reiches in menschlicher Ge- 
stalt ausgebildet, innerster von drei Särgen aus Stein und 
Holz — und dann die Kinder der Aline, Mumien-Portraits, auf 
das Behältnis der Einbalsamierten gemalt . . . Daß Berlin 
einstmals — nach Kairo — die größte Sammlung ägyptischer 
Kunst besaß, ist für Eingeweihte eine wehmütige Erinnerung... 
Auch der wissenschaftliche Nachwuchs erfreut. sich der Mu- 
seen auf der Ostberliner Spreeinsel. Studenten und Studen- 
tinnen der alten Sprachen und Kulturen, kaum dem Hörsaal 
entronnen, in manchen Fällen sogar während ihrer Studienzeit, 
arbeiten als Hilfskräfte in diesen Museumsabteilungen, und 
einer charmanten Doktorin von 23 Jahren als Leiterin einer Ab- 
teilung vorchristlicher Kultur zu begegnen, ist keine Seltenheit 
in diesem Hause. Allerdings: nach der ersten Freude über 
den Arbeitsplatz, über die großzügigen Möglichkeiten der 
Volkserziehung und die ehrenvolle Verantwortung leiden auch 
diese Bevorzugten an der hermetischen Abgeschlossenheit 
der „DDR“, die für Archäologen keine Ausnahme macht. Ge- 
schichte der Kunst — ohne Studium am Ort selbst? Ein Paß- 
gesetz, das selbst die Urlaubsreise auf eigene Kosten als 
illegalen Grenzübertritt ins Ausland mit Freiheitsstrafen be- 
droht — das ist eine der bitteren Pillen für die Intellektuellen, 
die sonst wie hübsche Vögel im goldenen Käfig gehalten 
werden. — 

Der vielleicht großartigste Erfolg der Restaurierungskünste 
auf der Museumsinsel ist das wiederhergestellte Markttor von 
Milet — nach 1945 gewissermaßen zum dritten Male erbaut. 
Dieses berühmte Bauwerk — das einzige uns erhaltene sel- 
ner Art — das griechische und römische Stilelemente vereint, 
war im 2. Jahrhundert v. Chr. entstanden, bevor Milet seine 
Blüte als Stadt-Staat, als das Venedig der Antike erlebte. 
Deutsche Gelehrte gruben 1900 das fast unversehrte Ein- 
gangstor zum großen Markt aus dem Wüstensand und brach- 
ten es auf abenteuerlichen Wegen von Kleinasien nach Ber- 
lin. Seine Aufstellung erforderte damals Jahrzehnte. Im letz- 
ten Weltkrieg erlitt das Bauwerk schwerste Schäden. Bomben 
durchschlugen seine Kassettendecke, sprengten Säulen und 
Kapitelle und schleuderten fast alle Marmorblöcke vom Ge- 
bälk. 1953 aber waren die Restaurierungsarbeiten glücklich 
beendet. Sie waren ungewöhnlich schwierig und erforderten 
eine Fülle von Ergänzungen, auch des bildhauerischen 
Schmucks. Heute ist der Milet-Saal unter einem neuen Glas- 
dach wieder eine Sehenswürdigkeit ersten Ranges, das 
Markttor in Gesellschaft der ebenfalls wiederhergestellten 
großen Trajanshalle und des Kartinia-Grabmals aus Italien 
stellt ein Architekturmuseum dar, wie man es nicht so bald 


ein zweites Mal antrifft. Ein anderes großartiges architekto- 
nisches ' Kunstwerk — das islamische Wüstenschloß der 
Mschatta —, schwerbeschädigt, auch dieses ist wieder- 
hergestellt. Die minutiöse Ergänzung filigranartigen 
Rankenschmucks der Fassade aus Kalkstein mutet wie ein 
Wunderwerk menschlicher Geduld an. Nach alten Fotos ge- 
lang es dem besessenen Restaurator Schritt für Schritt, Jahr 
um Jahr, die zerstörten Teile der Prachtfassade zu erneuern 
und zu ergänzen. Die wiederhergestellte Mschatta ebenso 
wie die anderen Kunstwerke aus allen Jahrhunderten und 
Stilepochen legen ein beredtes Zeugnis für die aufopferungs- 
volle Anhänglichkeit der alten Fachleute des Hauses ab. 
Nicht die neuen Menschen, die bevorzugten, die vom Ost- 
regime geprägten, sondern gerade die alten sind es, die für 
die Kultur unschätzbare Werte erhalten haben. 

1953/1954 eröffneten noch weitere Abteilungen der Museen 
ihre Ausstellungen: das Münzkabinett, darüber eine Kunst- 
gewerbeschau mit einigen schönen Möbeln und Gläsern des 
17. und 18. Jahrhunderts, und eine byzantinisch-frühchristliche 
Abteilung, die osteuropäische, mittelalterliche Kunst und vor 
allem Werke aus der Übergangszeit zwischen Altertum und 
Mittelalter zeigt. Auch verdient die im Bildteil dieses Heftes 
abgebildete Kalksteinreliefplatte aus dem 6. bis 7. Jahr- 
hundert n. Chr. besondere Beachtung. Christus zwischen zwei 
Engel reitend ist das Motiv dieser Bauplastik — ein 
schönes Beispiel koptischer Kunst, der Kunst des christlichen 
Ägyptens. 

Auch das Kupferstichkabinett mit einer kleinen Schau von Kup- 
ferstichen, Radierungen und Zeichnungen des 16. Jahrhun- 
derts, ist eröffnet. Restbestände der einstigen verlagerten 
Schätze, instruktiv zusammengestellt, durch eine Stadtansicht 
von Florenz von 1500, aus 7 Stöcken hergestellt, gekrönt. Ein 
besonderer Roum vereinigt die Holzschnitte der Sammlung 
Derschau, darunter die 1922 vom damaligen Leiter des Kabl- 
netts in Auftrag gegebenen z. T. erstmaligen Abzüge. Albrecht 
Dürers Maskentanz, Hans Burgkmaiers Folge exotischer Dar- 
stellungen, seine Folge der sieben Laster sind dabei, und ein 
anmutiges Liebespaar eines unbekannten Meisters von 1470. 
Die Ausstellung der Gemälde- und Skulpturen-Abteilung der 
Staatlichen Museen verdient wegen ihrer geschmackvollen 
Anordnung besondere Beachtung. Sowohl die Miniaturen von 
Wolf Traut, die kleine oberrheinische Heilige aus Lindenholz, 
die Schutzmantelmadonna kommen hier aufs schönste zur 
Geltung wie auch die dekorativen Stücke, die gegen kulis- 
senartige Wände gestellt sind. Die kernigen Apostel vom 
Marientod, die 5 Reiter vom Kalvarienberg (oberbayrischer 
Meister um 1480), die Sebastianfigur von Georg Petel um 
1600 und die prachtvolle Madonna auf der Mondsichel, schwö- 
bisch, 1500, sind im Raum oder an den Begrenzungswänden 
schön plaziert. Glanzstücke der Ausstellung sind die strengen, 
überlebensgroßen Standbilder der Propheten aus Sandstein, 
die früher an der Trierer Liebfrauenkirche standen, und eine 
kleine Kostbarkeit — die kleine Sitzmadonna aus Lindenholz, 
oberrheinisch, Ende des 15. Jahrhunderts, und das in seiner 
naiven Natürlichkeit herzerquickende Abendmahl des Meisters 
des Hausbucs . . . Die Nationalgalerie — Stock für Stock 
wiederinstandgesetzt, ist begreiflicherweise das Lieblingskind 
des Geheimrats. Hier ist er zu Hause, hier befinden sich auch 
seine persönlichen Arbeitsräume, die fast wie eine Art Ma- 
gazin aussehen. Hier stehen in einem der Untergeschosse 
die großen Mappen mit Handzeichnungen des 19. Jahrhun- 
derts, die für jeden Interessenten sogleich aus den Regalen 
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geholt werden und in denen Justi selbst mit Vorliebe studiert. 
Seine langjährige Doktorandin, eine der bekanntesten und 
mutigsten Kunstkritikerinnen Ost-Berliner Zeitungen, „menzelt” 
hier, wie man das Studium der vielen Zeichnungen Menzels 
nennen kann. Und friedlich Seite an Seite mit dem Geheimrat 
residiert in der kleinen Handbibliothek der Galerie der 
Schwiegervater des Ostzonenministerpräsidenten Grotewohl 
als Bibliothekar ... . 

Seit auch in der Nationalgalerie die vielen rumänischen, bul- 
garischen und anderen Kunstausstellungen verklungen sind, 
hat der alte Geheimrat ohne viel Aufhebens hier eine kleine 
Schau der Kunst des 20. Jahrhunderts wiedereröffnet. Es ist 
zwar keine „Galerie des 20. Jahrhunderts”, wie sie jenseits 
der Sektorengrenze in der Jebenstraße erstand, sondern 


Sella Hasse, Kabelwinde, 1936 


Das künstlerische Gewissen einer Stadt 


Aus Leipzig kommt die Nachricht, daß der Maler Oskar Beh- 
ringer im Alter von 82 Jahren am 25. März gestorben ist. 
Er hatte seine Ausbildung auf der Weimarer Akademie unter 
Fritjof Smith erfahren und in den Jahren vor 1914 in einem 
kühnen realistischen Stil gearbeitet. In dem russischen Feld- 
zug gewann er, ähnlich wie Beckmann in Flandern, seine 
künstlerische Freiheit auf dem Wege über das Aquarell, in 
dem er eine spontane aber nicht zufällige Wirkung erreichte. 
Hieraus entwickelte sich auch für die gemalte Landschaft und 
das Bildnis eine sehr persönliche Handschrift, glühende Far- 
bigkeit vor dunklem Grund. In seinen vielen Zeichnungen ging 
er Problemen der Komposition nach. Oft entstanden sie wöäh- 
rend abendlicher Diskussionen im Freundeskreis, um die 
eigentlich künstlerischen Elemente eines Bildes von Rem- 
brandt, Velasquez, Menzel oder Manet zu verdeutlichen. 
Während man dem schnellen Stift zusah, der mit dem ersten 
Strich schon die Rückseite einer Zigarettenschachtel in Bild- 
fläche, Bildraum verwandelte, glaubte man der Entstehung 
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mehr die konservative Ausgabe der Epoche. Immerhin hän- 
gen hier neben einigen Bildern von Liebermann auch Werke 
von Kirchner, Schmidt-Rotluff, Otto Müller u. a. Von den heute 
in der Sowjetzone arbeitenden Künstlern ist Josef Hegenbarth 
vertreten, der vor kurzem noch heftig angefeindet war, und 
von dem Bildhauer Gustav Seitz gibt es mehrere schöne Fi- 
guren, ebenso wie von Fritz Cremer — von letzterem gerade 
Arbeiten aus früherer Zeit vor seiner Stilwandiung. Auch die 
letzte große Tierplastik, die Pantherkatze aus Granit von 
Heinrich Drake wurde von der Nationalgalerie angekauft — 
die Presse schwieg dieses Werk völlig tot... .. So erweisen 
sich die Staatlichen Museen in Berlin nicht nur für die Rest- 
bestände einstiger Schätze, sondern auch für die der moder- 
nen Kunst als — Insel. Marion Keller 


des Bildes selbst beizuwohnen. Aus der augenblicklichen Ein- 
sicht wachsende Sätze begleiteten das Zeichnen. Früher an 
den Marmortischen des Caf& „Merkur”, später im Ratskeller 
sammelte sich um den alten Maler ein Kreis von Schrift- 
stellern, Musikern, Künstlern, die auf diese großen Momente 
warteten. Diese Fähigkeit Kunstwerke zu beurteilen, auch 
die seiner Malerkollegen, machten Oskar Behringer zum 
künstlerischen Gewissen der Stadt. Bis 1933 trat er als Juror 
der alljährlichen Ausstellung im Kunstverein hervor, später 
lehnte er Ämter, auch nach 1945, als er es bitter nötig ge- 
hobt hätte, ab. Da sein standhafter Charakter Kompromisse 
nicht kannte, war er in all diesen Jahrzehnten Halt und rich- 
tunggebender Lehrmeister der Jüngeren. 

Mit Gestalten seines Wuchses verliert das Kunstleben der 
Ostzone notwendig an Rückgrat und Eigenständigkeit. Aber 
auch für den Westen sollte die künstlerische Bedeutung dieser 
nur scheinbar lokal gebundenen Figur in einer Gedächtnis- 
ausstellung sichtbar werden. Erhard Göpel 
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Die Frage nach der Situation und den Möglichkeiten des 
Theaters in dieser Zeit wird nicht allein im Raum der Büh- 
nendichtung und der Musik gestellt und diskutiert; sie steht 
in Westdeutschland zur Zeit in einer erstaunlichen Reihe von 
Entwürfen für neue Theaterbauten zur Diskussion. Eine über- 
raschende Antwort gaben im Frühjahr 1956 die jungen Archi- 
tekten Deilmann, von Hausen, Rave und Ruhnau mit dem 
Neubau des Stadttheaters in Münster. Das Haus ist der erste 
deutsche Theaterbau der Nachkriegszeit, der ohne Bindung an 
alte Fundamente oder Bauteile errichtet wurde; die Architekten 
hatten also die Möglichkeit, eine eigenständige Antwort auf 
unsere Frage zu formulieren. 

Gleich dem allgemeinen Gespräch um das Theater zielt die 
architektonische Diskussion auf den Menschen: es geht ihr 
um die Frage, wie er sich heute mit dem Mitmenschen zu 
einer gemeinschaftlichen Form des Theatererlebnisses findet 
und wie diese Gemeinschaft zum Ereignis auf der Bühne steht. 
Die Antwort ergibt sich in der Architektur des Zuschauer- 
raumes und der Bühne. Sie wurde in Münster nicht, wie man 
vor den Entwürfen während des Darmstädter Gespräches 
fürchtete, im Sinne des Barock, sondern eher demokratisch im 
Verstande des alten Hellas gegeben. Zuschauerraum und 
Bühne haben einen Grundriß, der dem Umriß eines Eis ent- 
spricht, dem man die Spitze abgeschlagen und dann eine 
größere Spitze übergestülpt hat. Die Sitzreihen des Parketts 
voriieren diesen Grundriß in gelassenen Segmenten; sie 
steigen wie die Sitzreihen eines Amphitheaters an; die letzte 
Sitzreihe geht fast ohne Übergang in den ersten Rang Über, 
dem bis zur Decke zwei weitere Ränge folgen. Die Ränge 
werden in getrepptem Gefälle bis unmittelbar an die Vor- 
bühne geführt. Diese Konstruktion ergibt einen Raum, in dem 
die Plätze fast gleichwertig sind. Man sieht von jedem Platz 
gut; man hört ebenso unbehindert. Dank der Architektur 
kommt jeder Theaterbesucher mit jedem anderen in Kontakt; 
es kann sich eine Theatergemeinschaft bilden, die einhellig 
ist. In gleicher Weise kommt jeder und kommen alle als Ge- 
meinde mit dem Menschen und dem Ereignis auf der Bühne 
in Kontakt. 

Die Architektur fördert nicht nur den Zuschauer, sie hilft auch 
dem Sänger und dem Schauspieler. Sie sind in diesem Hause, 
bei dem der gefährliche Ubergang vom Zuschauerraum zur 
Bühne kaum zu spüren ist, nicht gezwungen, nach oben, nach 
unten oder zur Seite zu sprechen und zu agieren; sie können 
sich frei auf der Bühne entfalten, sicher, daß sie ihr Publi- 
kum stets vor sich haben. Sie haben auch nicht den hem- 


menden Eindruck, sich in ein dunkles Nichts zu projizieren: der 
ganze Theaterraum ist ein Raum aus resonanzfähigen Men- 
schen. Schauspieler und Theatergemeinde werden von der 
Architektur ermuntert, zu einer höheren Einheit zu kommen, 
die vom Ereignis auf der Bühne durchdrungen, erhöht und ent- 
rückt wird. Es dürfte schwer fallen, andere profane Räume 
der neuen Architektur in Deutschland zu finden, die eine ähn- 
lich ordnende Kraft und vorbildliche Intensität erreichten. Der 
Zuschauerraum erinnert uns in diesem Bezug an die Kirchen 
der neuen Baukunst; sie allein übertreffen ihn an gemein- 
schaftsbildender Kraft. Damit ergibt sich eine architekto- 
nische Antwort auf die Frage nach dem Ort des Theaters 
in dieser Zeit: er liegt — wie ursprünglich in Europa — in 
eınem Vorhof des Kults. 

Diese Antwort auf unsere Frage nach dem Theater wurde 
ohne historisierende Konzession mit den architektonischen 
Mitteln und Formen unserer Zeit gebaut. In bewegter Ordnung, 
in never Form und Farbe wird das Theater zu einer 
Architektur der „Begegnung und des Gespräches”. Diese 
Grundtendenz der neuen Architektur findet bei einem Thea- 
terbau jedoch eine harte Grenze. Das Gehäuse des Zu- 
schauerraumes widersetzt sich aus akustischen und optischen 
Gründen der neuen durchlässigen Bauweise, die den Dualis- 
mus zwischen umbautem Raum und Welt aufhebt. Der Zu- 
schauerraum muß in sich geschlossen, introvertiert sein. Trotz- 
dem haben die Münsterschen Architekten auch in ihm alle 
Möglichkeiten der gegenwärtigen Architektur genützt. Sie 
lockern das feste Gehäuse und bilden es neu durch die 
Ränge, die sich mit leichtem Gestänge und immateriell wir- 
kendem Korbgeflecht plastisch vor die Wand stellen und durch 
eine optische Decke, die statt des üblichen Kastendeckels 
fast tausend Kunststofflampen verschiedener plastischer For- 
men unter Drahtkragen hängt, die sich überschneiden: das 
Gebilde hält eine schöne Mitte zwischen dem freien Spiel 
der Mobiles und der Funktion eines großartigen, an die 
nächtliche Milchstraße erinnernden Leuchtkörpers. Außen legt 
sich um die feste Wand des Zuschauerraumes ein Treppen- 
haus, das aus den Treppen, den Zugängen, der mit kegel- 
förmigen Leuchtkörpern übersäten Wand ein eindrucksvolles 
Gebilde macht, bei dem man nicht weiß, wo die Funk- 
tion aufhört und das freie Wirken der Plastik und der Malerei 
beginnt. Im Foyer findet diese bewegte Architektur eine groß- 
ortige Entfaltung. Auf bewegtem Grundriß verschiedener Win- 
kelformen entwickelt es in fließenden Durchdringungen eine 
Raumfolge von großem Foyer, Raucherfoyer und Theaterre- 
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staurant, die einen Innenhof mit der Ruine des alten, klassi- 
zistischen Theaters unter alten Platanen optisch und bei gutem 
Wetter auch faktisch mitnützt. Die Architektur der „Begeg- 
nung und des Gesprächs” (Schwippert) wird zum Ereignis. Das 
Foyer entläßt die aus dem Zuschauerraum strömende Ge- 
meinde aus der strengen Ordnung, löst sie aber nicht auf. 
Sie fördert das Bestreben, sich in Gruppen von Gehenden, 
Stehenden oder Sitzenden umzuformen. Die Gruppen bleiben 
aber in jedem Raum überschaubare Teile des größeren Gan- 
zen, integrierende Glieder der zwar gelockerten, aber fort- 
wirkenden Gemeinde. Dieser Prozeß wird nicht durch die 
Dienste des Theaters gestört: Garderoben, Toiletten, Karten- 
schalter usw. liegen unter dem Foyer im Erdgeschoß, das 
ganz für sie reserviert wurde. 

Die sichere innere Ordnung findet im Äußeren genauen Aus- 
druck: Foyer, Garderoben und Restaurant wurden zu einer 
ersten Baugruppe zusammengenommen; sie lagert sich breit 
um das offene Glasgehöäuse des Zuschauerhauses, das vom 
Bühnenturm nur wenig überhöht wird. Der Außenbau erweist 
sich auch in Einzelheiten dieser dreistufigen Anlage bewegt 
und harmonisch; selbst der Bühnenturm verliert als Gebilde 
aus gebogenen Flächen die erdrückende Schwere der her- 
gebrachten kastenartigen Bühnenbauten. Der plastischen Glie- 
derung gesellt sich eine dezente, aber deutliche farbige Ord- 
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nung zu: der Beton, der in nördlichen Breiten schnell verwit- 
tert, erhielt am ganzen Haus eine wetterfeste Haut aus Klein- 
glasmosaik, das zwischen Weißrosa und hellem Blau wech- 
seit. Die großen Wandflächen des Foyers und vor allem des 
Bühnenturms zeigen ein plastisches Fachwerk in Kleinglas- 
mosaik, das mit grauem, in dünnen Schichten fugenlos geleg- 
tem Carrara-Marmor ausgefacht ist. 
Die große Ordnung bleibt bis in die städtebauliche Lösung 
wirksam: der Kernbau von Zuschauerraum und Bühne wurde 
diagonal auf den vom rechten Winkel zweier Straßen be- 
stimmten Blauplatz inmitten der Altstadt gelegt. Die Ruine des 
alten Baues bleibt in angemessener Weise als Baudenkmal 
erhalten und wurde sinnvoll in die Neuvanlage einbezogen. 
Der Bau moderner Architektur ordnet sich in seiner transpa- 
renten Bauweise und seiner kleinteiligen Gruppierung glück- 
lich in die Umgebung ein, die von zwei spätgotischen Kirchen 
geprägt ist. 
So antwortet dieser neue Theaterbau am Ende auch auf 
einige städtebaulichen Fragen, die beim deutschen Wieder- 
aufbau allgemein gestellt sind, entscheidend aber ist seine 
architektonische Antwort auf unsere Ausgangsfrage nach der 
Situation und den Möglichkeiten des Theaters in dieser Zeit. 
Mir scheint, daß sie hoffnungsvoll und beglückend ausfiel. 
Anton Henze. 


Marc Chagall, Sabbat, 1910 
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Zur »Tragödie von Essen« 


Anton Henze hat im „Kunstwerk“ (4, 1955-56, $S. 9—15) dan- 
kenswerterweise die Kirchner’schen Entwürfe für die Ausma- 
lung des Festsaales im Essener Folkwangmuseum erneut ins 
Bewußtsein geführt und erstmalig ihre wechselvolle Ge- 
schichte beleuchtet. Er kommt zu dem Schluß, daß entgegen 
der herrschenden Meinung das Projekt nicht an der national- 
sozialistischen Kunstpolitik gescheitert sei, sondern an dem 
Museumsdirektor Ernst Gosebruch, dem sein Alter versagt 
hobe, dem genialen Maler einer jüngeren Generation zu fol- 
gen. Die Frage wird aufgeworfen, ob nicht Kirchners früher, 
gewaltsamer Tod auf dieses Scheitern zurückzuführen sei. 

Der Verfasser würde sich kaum zu derart weitgreifenden Ur- 
teilen berechtigt gefühlt haben, wenn er nicht die sichersten 
Quellen zur Verfügung gehabt hätte. Als solche muß er die 
Briefe Kirchners an den befreundeten Sammler Carl Hage- 
mann angesehen haben, denen er weitgehend folgt, sowohl 
was Fakten als auch Wertungen und Deutungen angeht. So 
unschätzbar die Mitteilungen Kirchners auch sein mögen: der 
Historiker wird sie erst richtig verwerten, wenn er die Ein- 
seitigkeit ihrer Darstellung berücksichtigt hat. Bereits im Be- 
reich der einfachen Tatsachen wäre es nicht nötig gewesen, 
handgreifliche Irrtümer Kirchners abzuschreiben. Es war gegen- 
standslos, wenn der Maler sich noch im Juli 1934 gegen ein 
„Hineinreden” Gosebruchs verwahren zu müssen glaubte und 
sich fragte, ob dieser den Festsaal nun an Kandinsky oder 
Ozenfant weitergeben würde. Um diese Zeit war Gosebruch 
schon über ein Jahr nicht mehr Direktor des Folkwangmu- 
seums, dessen Leitung man ihm am 1. April 1933 aus den 
Händen genommen hatte. Nimmt man diese unschwer erfahr- 
bare Tatsache zu den von Henze selber angeführten Daten 
hinzu, so ergibt sich, daß Gosebruch — unbeschadet der vor- 
hergehenden Auseinandersetzungen und daraus entstandenen 
Antipathien — zum Zeitpunkt seiner Amtsenthebung mit dem 
1931 entwickelten Restplan eines großen Tafelbildes für die 
Stirnwand des Saales noch gerechnet haben muß. Wie auch 
immer sein Eindruck von der Berner Kirchner-Ausstellung des 
Frühjahrs 1933 ausgefallen sein möge, die unmittelbar darauf 
folgende Beurlaubung hätte jedwede weitere Verfolgung des 
Planes unmöglich gemacht. Kirchner hat in seiner reizbaren 
Art den Schluß ziehen wollen, Gosebruch habe den ganzen 
Plan fallengelassen, da er den in Bern gezeigten Entwurf für 
das Festsaalbild nicht erwähnt habe; viel eher scheint sich 
hier die Abneigung des Museumsdirektors gegen den „Far- 
bentanz” ausgewirkt zu haben, die ihn schon im Jahre 1931 
bestimmt hatte, die „Lebensalter“ diesem Bildentwurf vorzu- 
ziehen (Henze $. 15). Hier stellt sich noch im Jahre 1956 die 
Frage, ob die etwas plakathafte Art des „Farbentanzes” dem 
Museumsfestsaal wirklich so angemessen gewesen wäre. 

Immer noch im Bereich der reinen Fakten bleibend, müßte 
weiter geklärt werden, in welchem Sinne Carl Hagemann 
als Auftraggeber der Festsaalausmalung gelten kann. Nach 
Henzes eigenen Daten ($. 12) ist das Projekt zum ersten Mal 
im Jahre 1926 durch Gosebruch an den Künstler herangetragen 
worden; noch früher konnte nicht gut jemand konkretere Vor- 
Stellungen von der Festsaalgestaltung in sich getragen haben, 


da zu diesem Zeitpunkt gerade die Grundmauern des neuen 
Museumsbaus emporwuchsen. 

Die Darstellung Henzes hat hier auch wenig innere Wahr- 
scheinlichkeit für sich. Ihre schwache Seite liegt in der unzu- 
reichenden Beurteilung Ernst Gosebruchs, dessen Gestalt dem 
Verfasser schlechthin unbekannt geblieben sein muß. Hätte 
er mehr von ihr erfahren — etwa aus den Äußerungen Max 
Sauerlandts und Ernst Holzingers im „Museum der Gegenwart” 
(1/1932) — als- das bei Kirchner niedergeschlagene Zerrbild, 
dann wäre ihm klar geworden, daß dieser Mann die Aufträge 
zur Gestaltung seines Museums letztlich selber erteilt hat. 
Damit wird die Rolle Carl Hagemanns gewiß nicht verklei- 
nert, ohne desser: gläubiges Vertrauen zur modernen Kunst 
der Plan gar nicht realisierbar gewesen wäre, und wir 
müssen überhaupt mit allem Nachdruck betonen, daß Ernst 
Gosebruch es weit von sich gewiesen haben würde, für die 
eigene Gestalt etwas zurückzubekommen, was erst dem 
Freund hätte genommen werden müssen, aber auf der 
anderen Seite wäre es auch einem Carl Hagemann unfaßbar 
gewesen, wie sich Kirchners späteres Urteil über Gosebruch 
bis in die distanziertere Aussageweise des Historikers hinein 
hat durchsetzen können, so daß er als erster auf Richtigstel- 
lung gedrungen haben würde. In diesem Fall war er zweifel- 
los der Stifter der Ausmalung, möglicherweise ihr Anreger; 
nicht aber der verantwortliche Auftraggeber. 

Folgen wir Henze, der sich seinerseits arglos auf Kirchner ver- 
lassen hat, so müßte Gosebruch dem allgemeinen Typus eines 
Kunsthistoriker-Museumsdirektors durchaus entsprochen haben. 
Sein Sinn für Kunst habe im Bereich der „Mache“ gelegen 
und — seiner Generation entsprechend — bei Renoir die 
Grenze gefunden. Geben wir ohne weiteres zu, daß Kirchner 
sich durch Gosebruch nicht adaequat verstanden fühlen 
mochte und in seiner Erbitterung beiseitelassen durfte, wie 
gerade dieser Museumsdirektor schon frühzeitig für seine 
Kunst eingetreten war, so hat doch die unkommentierte Wie- 
derholung seiner Äußerungen aus Historikermunde zumindest 
etwas Überraschendes an sich. Die Wirklichkeit war gerade 
anders: Ernst Gosebruch war ein Außenseiter unter seinen 
Kollegen, da er ausbildungsmäßig und wesenhaft kein Wis- 
senschaftler war, und seine eigentliche Anteilnahme an der 
Kunst führte ihn über Renoir hinaus in die eigene Gegenwart. 
Hier ist nicht der Ort, seine Gestalt zu würdigen; der Hinweis 
auf die erwähnten Äußerungen Sauerlandts und Holzingers 
mag schon genügen, doch sei wenigstens daran erinnert, daß 
Gosebruch seit seiner ersten Essener Nolde-Ausstellung des 
Jahres 1909 sich gegen die Kunst der spätimpressionistischen 
„Mache” zur wuchtigeren Aussage des „Expressionismus” be- 
kannt hat, die aus der Tiefe des ganzen Menschen kommend, 
ihm als eine religiöse gelten mußte. 

Niemand anders als Ernst Gosebruch hat den Freund Carl 
Hagemann von Anfang an zur Sammlertätigkeit geführt und 
bis zum Schluß maßgeblich beraten. Alle Namen, die für Go- 
sebruch besonderes Gewicht hatten, die Künstler der Brücke, 
Gustav Wolff, EE W. Nay, um einige charakteristische zu 
nennen, finden sich in der Sammlung Hagemann vertreten; 
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was für ihn nicht von Bedeutung war, fehlte auch dort. Die 
von Hagemann besonders geförderten Künstler: Gosebruch 
hatte den Weg zu ihnen gewiesen. Darüber läßt ein Manu- 
skript „in memoriam Karl Hagemann” aus der Hand Gose- 
bruchs, das die schönste Würdigung des Freundes und seiner 
warmherzigen Beteiligung an den Künstlerschicksalen dar- 
stellt, keinen Zweifel, obwohl es alles andere eher beab- 
sichtigt hat, als die beiderseitigen Anteile der Freunde her- 
auszutrennen. Eines aber muß bedacht werden: Hagemanns 
Kraft lag im Hinnehmen; mit ıhm konnte Kirchner nicht zu- 
sammenstoßen. Gosebruch dagegen, der selber nach vor- 
wärts drängend gestalten wollte und im Innersten seines 
Wesens von kompromißloser Festigkeit war, endete mit Kirch- 
ner im „Zerwürfnis”, wie er es selber schwerwiegend genug 
empfunden hat. So ist auch Max Sauerlandt, den gerade das 
Eintreten für Kirchner im Jahre 1933 zu Fall gebracht hat, von 
diesem später des Nichtverstehens, ja des „Verrats” bezich- 
tigt worden. (Nach Auskunft von Frau Alice Sauerlandt, die 
über das betreffende Briefmaterial verfügt). Es ist klar, 
Kirchner konnte sich nur an die wenigen halten, die über- 
haupt für ihn offen waren; daß alle anderen ihn ablehnten, 
verstand sich von selbst. Wenn nun innerhalb des kleinen 
Kreises der Anschein von Kritik aufkommen konnte, litt 
Kirchner daran bis aufs Äußerste und viel mehr als an der 
gewohnten Feindschaft des breiteren Publikums. Zur Kenn- 
zeichnung solcher Situationen wäre das Wort „tragisch“ schon 
angebracht; vergebens aber fragt man sich, wieso Henze 
das Mißverständnis zwischen Kirchner und Gosebruch als ein 
„tragisches” begreifen kann, wenn es nach seiner eigenen 
Darstellung durch nichts anderes begründet war als den 
Altersunterschied der beiden Gegenspieler. Praktisch hat 
Henze mit Kirchner Gosebruchs Unfähigkeit bloßgelegt; ihm 
dann noch das Gewicht einer Figur der Tragödie einzuräu- 
men, ist unverbindliche Verzuckerung. Wie stellt er sich den 
inneren Zusammenhang seines Stoffes überhaupt vor, wo 
es in seiner Darstellung so aussieht, als hätten Carl Hage- 
mann und Kirchner das Essener Kunstieben gestaltet und da- 
bei einen ungeschickterweise noch vorhandenen Museums- 
direktor mit durchschleppen müssen, der dann doch wieder 
— schwer genug begreiflidh — Hagemann für die Dauer 
seines Lebens in engster Freundschaft verbunden geblieben 
ist und überdies im Jahre 1916 von Kirchner als jemand ge- 
priesen werden konnte, dem dieser alles zu verdanken hatte. 
Von objektiverer, heute noch kaum einnehmbarer Warte aus 
gesehen mag Ernst Gosebruch gefehlt haben, Kirchner gegen- 
über nicht biegsamer gewesen zu sein. Zunächst aber müßten 
die Gründe seiner ablehnenden Haltung aufgesucht werden. 
Die frühesten Entwürfe habe er als zu naturalistisch empfun- 
den. (Henze, $. 14). In der Folgezeit scheint sich der grund- 
sötzliche Zweifel an Kirchners physischer Eignung für die 
Raumausmalung bei ihm festgesetzt zu haben. Vielleicht 
würden seine Briefe an Carl Hagemann, die noch erhalten 
sind, während das eigene Erinnerungsmaterial im Kriege ver- 
loren gegangen ist, weitere Begründungen der Kritik entdek- 
ken lassen. Man sieht aber auch so schon, daß hier nicht 
einfach die Verständnislosigkeit eines nur „zu alten” Mu- 
seumsdirektors vorgelegen haben kann. Gosebruch mit Kirch- 
ner vorzuhalten, es sei „selbstverständlich” um Ausgestaltung 
eines Raumes, nicht um Staffeleibilder großen Formates ge- 
gangen (Henze, $. 14), bedeutet einen hier überflüssigen 
Eifer. Wenn Gosebruch von dem eigenen Plan der Raumaus- 
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malung abgegangen und zu eingeschränkteren Lösungen ge- 
langt ist, so wird er, der stets spontan aus dem Instinkt 
heraus Handelnde, seine Gründe dafür gehabt haben. 

Was die Bewertungen angeht, so möchte auch im Jahre 
1956, da das Pantheon der Berühmtheiten fest eingerichtet zu 
sein scheint, die Überlegung erlaubt sein, ob ein Entwurf, 
wenn er nur von Kirchner stammt, deshalb schon aller Kritik 
entzogen sein muß. An den frühesten Skizzen vermag die 
grell-dekorative Verwendung von mechanischen Formen nicht 
zu überzeugen. Die Farbskizzen des Jahres 1930, die darauf 
verzichten, stellen wesentliche Verbesserungen dar. Mögen 
auch hier noch starke „Reizspitzen” die innere Geschlossen- 
heit des Entwurfes stellenweise gefährden, so wird man doch 
bedauern, daß auf diesem Wege nicht weitergegangen wor- 
den ist. Offenbar war aber um 1930 zwischen Kirchner 
und Gosebruch menschlich schon zuviel zerstört worden, als 
daß ein großes gemeinsames Unternehmen hätte durchgetra- 
gen werden können. Hier liegt die Tragik, die Henze nur 
äußerlich seinem Fall ankonstruiert hat. Auf welcher Seite 
ist die Schuld zu suchen? Für Gosebruch war letztlich aus- 
schlaggebend, daß er der verantwortliche Auftraggeber war, 
der den Künstler für das eigene Vorhaben einsetzen wollte. 
Ihm ging es nicht darum, um jeden Preis ein Gehäuse für 
geniale Wandmalereien von Kirchner zu bieten, sondern den 
Festsaal seines Museums ausgestaltet zu bekommen. Das 
vergißt sich von heute aus zu leicht, wo immer der Gedanke 
mitschwingt: wie konnte man sich so bedeutende Kunstwerke 
entgehen lassen! 

In diesem Bereich der re-produktiven Reflektion aibt es frei- 
lich keinen Irrtum; die Werte stehen schon fest. Gestehen wir 
uns doch ein, wie es der „Kunstkritik” häufig ergeht: Vor- 
urteil gegen den unbekannten Künstler, Vorurteil für den 
gleichen, wenn er nur berühmt geworden ist. Daß Kirchner 
ein hochbegabter Künstler war, hatte Ernst Gosebruch früh- 
zeitig genug in eigenem Vollzug erkannt. Wenn er sich dann 
in der Zusammenarbeit mit ihm geirrt hat, so mit dem Recht 
desjenigen, der selber auf seine Weise produktiv tätig ge- 
wesen ist. 

Was den durch Henze erwogenen Kausalzusammenhang zwi- 
schen der „Tragödie von Essen“ und Kirchners Freitod im 
Jahre 1938 angeht, so besagt uns diese Version ebensowenig 
wie die andere, geläufige, Kirchner sei „aus Verbitterung 
über den Nationalsozialismus” in den Tod gegangen. Wo Men- 
schen in diesem Bezirk des Außersten handeln, bleiben Kau- 
solerklärungen von der Umwelt her oberflächlich. 

Am Ende dieser Ausführungen erinnert man sich der Skep- 
tiker unter den Historikern, welche Gegenwart und nahe Ver- 
gangenheit als Felder für wissenschaftliche Untersuchungen 
überhaupt ausgeschlossen wissen wollten. Daran scheint ein 
wahrer Kern zu sein, denn lebendige Tat und reflektierende 
Analyse finden nicht im gleichen Akt statt. Henzes Unterneh- 
men lag in einer Zwischenstation: auf der einen Seite war 
schon nicht mehr miterlebt worden, auf der anderen Seite 
konnte sich bei dem geringen zeitlichen Abstand zum Gegen- 
stand ein angemessen weiter Bewußtseinsraum, eine kritische 
Übersicht über das Material, noch nicht gebildet haben. Des- 
halb müßten in solchen Fällen verschiedene Stimmen erst 
angehört werden, bevor ein Nachbild der vergangenen Wirk- 
lichkeit gezeichnet werden kann. Als eine solche Stimme sei 
dieser Beitrag verstanden. 


Martin Gosebruch 
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Bass w, 

Mest‘ haninow, 
Priby'owsky und 
Sissa alzew: 

Die Macht den 
3owjets, den Völkern 
Frieden 

1950, Ausschnitt 


Stalin 


Kollektiv Wichtinskvy, 
Shukow, Lewin, + 
Tschernow und 


Schmatko: 
Um des Friedens 
willen. 
(Unterzeichnung des 
Freundschafts-, 
Bündnis- und 
Beistandvertrages 
zwischen der 
Sowjetunion und der 
Volksrepublik China). 
1950, Ausschnitt 
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Prorokow, Für den Frieden (Wir schwören, daß Frankreichs Volk gegen die Sowjetunion nicht kämpfen wird), Zeichnung, 1950 
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B. I. Prorokow, Korea den Koreanern (Kundgebung in New York), Zeichnung, 1950 
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F.P. Reschetnikow 
(Stalinpreisträger), 
Für den Frieden, 1950 


V.F. Sadoroshnij, 
Für den Frieden, 1950 
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Gottfried Richter, Befreiung Berlins, (Anerkennungspreis im Freundschaftswetibewerb) 


Joblenskoja, Der Frühling, 1950 


Zu dem Bild »Flugzeuge in der Luft« von Fjodor P. Malajew äußerte sich der |Kunstberichterstatter des 
‚Neuen Deutschland«: »Die sowjetischen Flugzeuge, die ihrem Lande, dem Frieden und dem Fortschrit 
dienen, sind zwar auf diesem Gemälde nicht zu sehen, der Künstler hat aber mit den emporblickender 
Mädchen alles ausgedrückt, wos zu diesem Thema zu sagen ist: Stolz auf die großen Erfolge der Sowjet- 
union, auch auf technischem Gebiet, Freude am Leben und an den friedlich vorüberziehenden Flugzeugen 
Außerlich gesehen ist es ein winziger Vorfall am Rande der großen Friedensschlacht. Aber in der An 
wie sich die beiden festhalten, recken, wie sie sich vom zart bewölkten Himmel abheben und wie das 
Licht sie umfließt, ist das Verhältnis vom Sowjetmenschen zur Wirklichkeit verkörpert. Unter tausenc 
thematisch öhnlichen Gemälden kapitalistischer Länder würde Malojews Bild jedem sagen: die Mädchen 
arbeiten nicht für kargen Stundenlohn, sondern für sich und ihr Volk, und sie empfinden Propellergeräusche 

nicht als Atombombendrohung.« 
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F. P. Malajew, Flugzeuge in der Luft, 1950 
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M.M. Boshij 


Porträt einer Bestschülerin 


N. L. Wesselowa, 

Die Beglückwünschung 
des Lehrers zu seiner 
Auszeichnung, 1950 


= 
14 
; 
- 
4 
- F 
I 
Bi 


G.N. Pawljuk, Dem teuren Stolin, 1950 
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Emil Mütze, 


Heinz Lohmar, Traktoristin 
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Hans Christoph, Junge Pioniere 


Johanna Södel-Schütze, Sorgsam behütet wachsen die Kinder 
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Bergander, Demonstration 1932 


W. Laux, Werftbau 
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Ausschnitt aus dem großen 


Nationalpreisträger Prof. Max Lingner 
an seiner Studie für den Zyklus: 
Vier Revolutionen 


Wandbild von Prot. Max Lingner 
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Bruno Bernitz, Bauernerhebung 1848 


Schleicher, Waisenkinder der Partisanen Griechenlands 
singen Lieder des Friedens 


Rolf Sandquist, Dächer 


Ernst Hassebrauk, Das unsterbliche Dresden 
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Prot. Fritz Cremer in seinem Atelier 


Hochschule für Bildende Kunst, Dresden 
Bildhauerklasse Prof. Arnold 
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Gustav Seitz, 
Porträt des Helden”der chinesischen 
Volksarmee Ho-Schuang-Djuig 
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©. Nerlinger, Chef des Hochofens Karl-Heinz Ziegler, 
Nationalpreisträger 1952 


Oskar Nerlinger, Schwarzer Bogen, 1924 


O. Nerlinger, Zeichnung, 1947 


©. Nerlinger, Studie vom Aufbau des Schornsteins 
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Barbara Jonscher (Polen), Koreanische Kinder 


Hendra (Indonesien), Spielende 
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Schleicher, Waisenkinder der Partisanen Griechenlands 
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Prot. Fritz Cremer in seinem Atelier 


Hochschule für Bildende Kunst, Dresden 


Bildhauerklasse Prof. Arnold 
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Oskar Nerlinger, Schwarzer Bogen, 1924 


©. Nerlinger, Zeichnung, 1947 


©. Nerlinger, Chef des Hochofens Karl-Heinz Ziegler, 
Nationalpreisträger 1952 O. Nerlinger, Studie vom Aufbau des Schornsteins 
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Hendra (Indonesien), Spielende Jugend 


Barbara Jonscher (Polen), Koreanische Kinder 
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Nguyen Sy’ngoe (Vietnam), Die Schale Tee der Mutter des Mitkömpfers 
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Aus der Ausstellung der mongolischen Volksrepublik 1951: Auf der Weide 


Guttuso Renato, Landnahme in Sizilien 
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Prorokow, Grafik 1955 
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Rechts: Josef Hegenbarth, Tuschzeichnu, 


Josef Hegenbarth 


Josef Hegenbarth, Im Zirkus 
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Staatl. Museen Berlin, 
Vorc erasiatische Abteilung: 

Restaurierung der 
baby onischen Tempelstraße 


Zu unserem Beitrag: 
»Auf der 
Berliner Museumsinsel« 


Dos Markttor von Milet im Berliner Pergamon-Museum 


Links: Staatl. Museen Berlin, Hochrelief aus dem Palast des assyrischen Königs Assurnasipal Il. (800 v. ( 
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Hans Theo Richter, Kleines spielendes Kind, Tusch-Litho 


Links: Hans Theo Richter, Flöte spielendes und singendes Mädchen 
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Staatl. Museen Berlin: Aus der wiedereröffneten frühchristlich-byzantinischen Abteilung 
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Morc Chagall, Das grüne Schwein, Aquarell 


Alexander Archipenko, Frau im Sessel, 1916 


RUSSISCHE KÜNSTLER IM WESTEN 


Nahum Gabo, Raumkonstruktion, 1929 


2 Alexander Archipenko, 
Skulptomalerei, 1916 
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Natalie Gontscharowc, Die Katzen, 1910 


Tatlin, Projekt eines Monuments 
für die 3. Internationale, 1920 


Malewitch, Suprematistische Komposition, 1914 


Antonie Pevsner, Aus den Tangenten einer linken Kurve 
entwickelte Oberfläche, 1939 
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Ossip Zadkine 


Kopt, 1918 


Bechtegeff, Weibliche Gewandtigur 


‚ Bronze, 1911 


Kopt, Marmor 


Alexij Jawienskij, Kopf 


Buddha, 1914, Holz 
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Das Stadttheater in Münster 


Drahtplastik über dem Eingang von Norbert Kricke Blick auf die Ränge und die optische Decke 
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AUSSTELLUNGEN 


Iri Maruli und Toskiko Akamatsu, Hiroshima 1945 
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233, Eier, 1921 


Kurt Schwiliters, Merz, 


Hann Trier, Stricken, 1955 
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AUSSTELLUNGEN 


Kunst und Atombombe 


Es ist etwa ein Jahrhundert her, seit die Impressionisten das 
Thema, das ‚sujet’, aus der ernst zu nehmenden europäischen 
Kunst verbannt haben. Gerade heute, im Augenblicke des 
Triumphes der Abstraktion, wird es von neuem diskutiert. Die 
Wiedervereinigung der Kunst mit dem Leben des heutigen 
Menschen ist für uns alle, ausgenommen ein paar akademische 
Snobs, ein großer Wunsch. Ist das ‚Thema‘ die Antwort darauf? 
In der Vergangenheit bedeutete es eine sichere breite Brücke. 
$o konnte im Mittelalter die gesamte Gemeinschaft der Gläu- 
bigen darüber hingehen, um den Künstler in seiner eigenen 
Domäne aufzusuchen. Aber gibt es ein Thema, das ihn auch 
mit dem Publikum von heute verbinden kann? 

Beinahe elf Jahre sind seit einem der wichtigsten und dro- 
hendsten Geschehnisse in der Geschichte der Menschheit ver- 
gangen: dem Abwurf der ersten Atombombe. Eine Waffe, die 
den Menschen in die Lage setzt, seine Rasse zu vernichten, 
alles Leben auf dem Globus auszulöschen. Das Verhalten der 
Politiker hat uns nicht davon überzeugt, daß diese Gefahr 
lediglich theoretisch ist. Sie bedroht Mann und Frau und auch 
diejenigen, die ihnen — bei etwas Glück — folgen werden. 
Diese Situation geht zwar weit über die Kunst hinaus, aber 
könnte sie ein umfassenderes Thema haben? 

Die Bilder Hiroshima 1945 von Iri Maruki und Toshiko 
Akamatsu, die man kürzlich in Amsterdam sah, bilden den 
ersten gründlichen Versuch, dieses Thema einem Kunstwerk 
zugrunde zu legen. Sie bestehen aus drei breitformatigen 
Wandzeichnungen, davon eine mit rot-getuschten Flächen. 
Jede ist aus einer Anzahl von Rollbildern zusammengesetzt, 
deren Komposition unbekümmert um die senkrechten Teilun- 
gen durchläuft. Jede zeigt die Arten von Tod und Entstellung, 
die die Katastrophe durch Feuer, durch Wasser und durch 
Strahlung auslöste. Der allererste Eindruck mit wolkigen schwar- 
zen und roten Tönen, dem Fehlen von perspektivischem Raum 
und der Andeutung der Massen, ist der der traditionellen 
orientalischen Manier. Aber man sieht schnell, daß die Konven- 
tion, Figuren zu zeichnen und die Aufteilung der Fläche eine 
europäische ist, und man sollte besser sagen der verschie- 
denen Konventionen; denn Masaccio, Michelangelo, Dürer, 
Raphael, Hieronymus Bosch, Hans Baldung Grien, Rodin, die 
französischen Impressionisten und die modernen Mexikaner 
sind nur einige von denen, die ihre Spuren hier hinterlassen 
haben. Wieder und wieder hat man den Eindruck, daß man 
eine bestimmte Passage, eine stürzende Figur, einen Fuß 
oder einen stehenden Akt irgendwo vorher schon gesehen 
hat. 

Ist dieser Standpunkt etwa zu fachmännisch? Entschuldigt nicht 
ein solches Thema den Eklektizismus, ja sogar ein Ausleihen 
von Formen? Leider bleibt die Malerei immer noch eine for- 
male Kunst. Die Linien hier sehen aus, als ob sie gepausi 
wären; so klassisch leblos wie eine Akademie-Zeichnung. Die 
Komposition ist ein barockes Arrangement, ohne die Qualitä- 
ten des architektonischen Raumes zu besitzen. Daraus ergibt 
sich eine merkwürdige Musterung, ähnlich einer Tapete, die 
sich trotz des dramatischen Vorwurfs nicht von der Wand 
lösen kann. Aber wollen wir den ästhetischen Standpunkt ein- 
mal beiseite lassen und uns allein auf das Martyrium kon- 


zentrieren, eın Beispiel, welches die Menschheit retten könnte. 
Es gibt naive Zeichnungen aus den Konzentrationslagern, ohne 
den Anspruch auf Kunst, deren Themen uns erschüttern; wie- 
viel mehr müßte dieses Thema auf uns wirken. Betrachtet 
man die Hiroshima-Bilder von diesem Standpunkt aus, 
so erlebt man die allergrößte Enttäuschung. Weil das Thema 
nicht die Formen bestimmt und weil die Bilder aus gestoh- 
lenen Fragmenten der Vergangenheit zusammengesetzt sind, 
haben sie nicht einmal die Lebendigkeit einer Reportage. 

J. A. Thwaites 


Wiederentdecktes MERZ 
ZUR AUSSTELLUNG KURT SCHWITTERS IN HANNOVER 


Nach fast zwanzigjähriger Emigration kehrt das Werk Kurt 
Schwitters’ wieder nach Deutschland zurück. In seiner Heimat- 
stadt Hannover arrangierte die Kestner-Gesellschaft — unter- 
stützt von seinem Sohn Ernst Schwitters, Oslo — eine große, 
200 Arbeiten umfassende Gedächtnisschau. Die Ausstellung 
wurde zur Sensation. Der internationale Kunsthandel nutzte 
seine Chance; bereits in den ersten Tagen wurden 40 Arbei- 
ten verkauft. Kleine Collages, die kurz nach dem Krieg für 
40 bis 50 RM den Besitzer wechselten, erzielten Preise zwi- 
schen 800 und 1000 DM. 

Dieser „run“ auf Schwitters‘ MERZ-Kunst — der Name leitet 
sich von einem frühen Collage her, in dem die Silbe „MERZ” 
als Fragment von „Kommerz- und Privatbank” auftauchte — 
lößt nach den Ursachen einer so plötzlichen „Aktualität” fra- 
gen. Was verhilft jener in den zwanziger Jahren — zumal 
im konservativen Hannover — heftig befehdeten Kunst aus 
„Abfällen“ zu derart hochbezahlter Wertschätzung? Vor allem 
wohl, daß in Schwitters’ Werk ein einmaliger historischer 
Moment faszinierend in Erinnerung gerufen wird — jener kurze 
Augenblick nämlich, in dem die künstlerischen Möglichkeiten 
noch bis in die gegensätzlichsten Extreme hinein (den Kon- 
struktivismus und den Dadaismus) offen waren, in dem das 
epater le bourgeois noch ein letztes Mal kräftig und ungebro- 
chen aufklang. 

Was damals Bürgerschreck war, hat heute das Schockhafte 
verloren. Nicht nur durch „Gewöhnung“”, der Sinn für Fantasti- 
sches ist wohl auch wacher geworden. Entdeckend spürt das 
Auge den Verwandliungen nach, die aus sinn- und nutzlosem 
Abfall Bildelemente werden lassen, gibt sich den farblichen 
Delikatessen hin, nimmt den aggressiven Kontrast der Mate- 
rialien auf. Besonders die frühen papiers colles der 
ersten zwanziger Jahre, „geMERZt” aus Fahrscheinen, Pack- 
papier und Tapetenresten, Spitzen, Bindfüden und Zeitungs- 
ausschnitten, sind „lebendige” Zeugen dafür, daß nicht das 
Material, sondern der frei damit schaltende Geist das Kunst- 
werk ausmachen. 

Die 1920 entstandenen Zeichnungen der „Anna Biume-Reihe” 
erinnern daran, daß MERZ sich nicht allein auf die Malerei 
beschränkte. In von ihm selbst redigierten Publikationen und 
in Herwarth Waldens „Sturm“ veröffentlichte Schwitters MERZ- 
Dichtungen, von denen neben der Sonate in Urlauten (1925 
auf Platte gesprochen) die „Gedichte an Anna Blume” wohl 
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om bekanntesten sind. Die Zeile „.. . und du, du Herrlichste 
von allen, du bist von hinten wie von vorne: ‚a-n-n-a’ ‚” ist 
noch heute in Hannover sprichwörtlich. 

MERZ ergriff schließlich Schwitters ganze Existenz. „Jetzt nenne 
ich mich selbst MERZ”, schrieb er einmal. In seiner Wohnung 
in der Waldhausenstraße entstand ein MERZ-Bau, der schließ- 
lich durch mehrere Geschosse wuchs. Die verlorenen Dinge 
des täglichen Lebens schufen sich hier ihren eigenen Raum. 
Heute existieren von diesem Bau, wie auch von den beiden 
in der Emigration begonnenen, nur noch Fotos. 

So „poetisch” in den frühen Arbeiten die Einfügung der Ma- 
terialien in die Bildkomposition bewältigt ist — bei den spö- 
teren Werken läßt sich das nicht uneingeschränkt sagen. Da 
ist auf weite Strecken ein gut Teil Routine mit im Spiel, die 
„Mache” drängt sich gelegentlich vor die künstlerische „In- 
tention“. Wer sich vergegenwärtigt, daß jener von einer be- 
stimmten Zeitlage ausgelöste Protest gegen eine bürgerliche 
Wertskala über achtundzwanzig Jahre hin konserviert wurde 
(von 1920—1948), daß also gleichsam eine „Moment-Auf- 
nahme” ständig wieder reproduziert wurde, wird diesen Leer- 
lauf als unvermeidlich erkennen. Hannelore Schubert 


Ein Maler der »dritten Generation« 


Hann Trier gehört zu jener Gruppe der „Jungen” — das sind 
immerhin die heute Vierzigjährigen —, die man als dritte 
Generation der Moderne einordnen kann. Für diese Nachge- 
borenen, die sich gegenüber der Last einer von zwei Gene- 
rationen begründeten Tradition behaupten müssen, heißt es 
nun nach dem ersten stürmischen Aufbruch: überdauern. Sie 
hoben die Zeit der „Erschöpfung“ zu überstehen, die einer 


BÜCHER 


Wassilij Kandinsky und die Theorie 


Die Goethesche Maxime „Bilde Künstler, rede nicht” wird dem 
theoretisierenden Künstler gerne entgegengehalten — „man 
wollte fast, daß er (nämlich der Maler) nicht mit der Gabel, 
sondern mit dem Pinsel essen würde” meinte Wassilij Kan- 
dinsky, der unter den schreibenden Malern des zwanzigsten 
Jahrhunderts eine der bedeutendsten Persönlichkeiten ist, 
als schöpferischer Künstler wie als Kunsttheoretiker. Die 
Spannung seiner „breiten Natur”, einer echt russischen schiro- 
koja natura, reichte vom tiefsten Instinkt bis zum schärfsten 
Intellekt. 

Den Schülern am Bauhaus erteilte er gern den Rat: „Denken 
Sie soviel Sie wollen und soviel Sie können — das ist eine 
schöne Gewohnheit! — ober denken Sie nie vor Ihrer Staf- 
felei.” Nach ihm ist die Kunst kosmischen Gesetzen unter- 
worfen, die durch den Instinkt des Künstlers aufgedeckt 
werden. Diese kosmischen Gesetze hat er in seinen theore- 
tischen Schriften zu formulieren versucht. 


58 


ungewöhnlichen Konzentration großer Maler zu Beginn des 
Jahrhunderts zu folgen scheint. 

Solcher Gedanken wird man sich bewußt, wenn man die von 
der Kölner Galerie „Der Spiegel” veranstaltete Trier-Ausstel- 
lung betritt, mit der sich der Maler nach seiner Rückkehr 
aus Kolumbien zum ersten Mal wieder seinem Publikum stellt. 
Triers Bilder sind gleichsam Diagramme von Bewegungen, 
grafische Strukturen, die sich vor farbige Gründe legen. In 
„Schriftzeichen” verdichtet sich ein Vorgang („Stricken”, „Netze- 
werfen”, „Weitsprung”) zur Chiffre — wobei die gefundene 
Bild-Formel gelegentlich allerdings Gefahr läuft, ins Unpräzise, 
Vage abzugleiten. Die streng-verhaltene Disziplin, die aus 
einem der frühen Blätter (Variation mit zwei Formen, 1950) 
spricht, könnte da — so möchte man meinen — als Korrek- 
tiv dienen. Genaueste Durchformulierung des „Themas” ist 
heute, wo es darum geht, den zu Beginn des Jahrhunderts 
gewiesenen Weg ganz auszuschreiten, mehr denn je Not- 
wendigkeit. 

Die Bildgründe, zu denen die grafischen Strukturen in Kon- 
trast stehen, sind von reizvoller, hell-duffer Farbigkeit. Im- 
pressionistisches (Bonnard!) klingt an, in der Palette ebenso 
wie in der „komma”haften Pinselführung. Doch ist das nicht 
einfacher Rückgriff, sondern durchaus legitime Anverwand- 
lung: Die „aktuelle” Form des Diagramms tritt in Spannung 
zu dem mit Erinnerungen des Gewesenen behafteten Bild- 
grund. Mag sein, daß dieses Anknüpfen am Vorgestern — 
unter Umgehung des Gestern — ein möglicherweise unbe- 
wußtes Ausweichen vor dem übermächtigen Anspruch eben 
dieses Gestern ist. Das könnte eine Möglichkeit sein, sich 
gewissermaßen von rückwärts her der eigenen Vergangenheit‘ 
neu zu bemächtigen — es könnte aber ebenso eine Flucht 
ins Ästhetisierende, Geschmäcklerische werden. Die zukünf- 
tige Entwicklung Triers wird es erweisen müssen. hs 


Fast alle Schriften Kandinskys wurden in den letzten Jahren 
wieder neu aufgelegt, was beweist, daß sie auch heute 
noch Gültigkeit besitzen. Zuerst erschien in Neuauflage Kan- 
dinskys epochemachende Schrift „Über das Geistige 
in der Kunst“, ursprünglich bei R. Piper u. Co. München 
verlegt. Dieses Werk gab unserem Jahrhundert das Stichwort, 
auf das es gewartet zu haben scheint; es wurde in fast 
sämtliche Sprachen, einschließlich der japanischen übersetzt. 
Nun hat es Max Bill, Bauhausschüler und bis vor kurzem Lei- 
ter der von ihm ins Leben gerufenen „Hochschule für Gestal- 
tung in Ulm“, im Verlag Benteli, Bern-Bümplitz herausgegeben 
und eingeleitet. 

Im gleichen Verlag, ebenfalls von Max Bill herausgegeben, 
erschien dann die dritte Auflage des Bauhausbuches „Punkt 
und Linie zu Fläche”, in dem Kandinsky im Anschluß an seine 
Lehrtätigkeitam Bauhaus die maolerischenElemente analysiert hat. 
Besonders begrüßenswert ist der Band „Kandinsky, 
Essays über Kunst und Künstler”, der von Max 
Bill herausgegeben und kommentiert, im Verlag Gerd Hatie, 
Stuttgart, kürzlich erschien. 
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W. Kandinsky, Bild mit schwarzem Bogen, 
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Er vereinigt eine Fülle in verschiedenen Publikationen ver- 
streuter, und daher schwer zugänglicher Aufsätze. Am Anfang 
steht Kandinskys Beitrag zu dem berühmten, 1912 bei R. 
Piper u. Co. erschienenen, von Kandinsky und Marc heraus- 
gegebenen Buch „Der blaue Reiter“. Er führt den Titel „Über 
die Formfrage“ und entwickelt Gedanken weiter, die in der 
Schrift „Uber das Geistige in der Kunst” zuerst ausgesprochen 
worden sind. 

„Die Form ist der äußere Ausdruck des inneren Inhaltes.” Das 
ist einer der Kernsätze des Essays. Form ist für Kandinsky 
immer zeitlich bedingt, daher relativ; das Absolute sei nicht 
in der Form zu suchen, diese Auffassung entspräche dem Ma- 
terialismus, sondern im Geist. Die Seele der Form sei der 
innere Klang, nur durch ihn werde die Form lebendig. Form 
sei nur im Ausdruck des Inhaltes, und da der Inhalt bei ver- 
schiedenen Künstlern verschieden sei, gebe es zu derselben 
Zeit viel verschiedene Formen, die gleich gut sind. Kan- 
dinskys Credo ist ausgesprochen antiformalistisch: „Wie viele, 
die Gott suchten”, schreibt er, „blieben schließlich bei einer 
geschnitzten Figur stehen! Wie viele, die Kunst suchten, blie- 
ben an einer Form hängen, die ein Künstler für seine Zwecke 
gebraucht hat, sei es Giotto, Raphaei, Dürer oder van Gogh!” 
Wichtig sei nicht, ob die Form persönlich, national, stilvoll 
sei, wichtig sei, ob sie aus innerer Notwendigkeit 
gewachsen ist oder nicht. 

Die innere Notwendigkeit ist für Kandinsky — und 
fügen wir gleich hinzu, für die moderne Kunsttheorie über- 
haupt — ein Hauptkriterium. Werke, die nicht aus innerer 
Notwendigkeit geschaffen sind, sind irrelevant, und der Be- 
trachter, dem das Organ für die innere Notwendigkeit fehlt, 
ist nicht imstande, einem Kunstwerk gerecht zu werden. 


* 


Ein Beschauer kann eine Linie auf der Leinwand als ein Mit- 
tel zur Abgrenzung eines Gegenstandes ansehen, dann un- 
terliegt er dem Eindruck des Praktisch-Zweckmäßigen; erst 
wenn er fähig ist, die Linie nicht mehr als Ding bezeichnende, 
sondern als Ding selbst aufzunehmen, ist seine Seele reif, 
den reinen inneren Klang dieser Linie zu empfinden. 

In dieser Auffassung der Linie als Aequivalent eines inneren 
Klangs berührt sich Kandinsky mit Ideen, die dem Jugendstil 
zugrunde lagen; man erinnere sich nur an Henry van de Vel- 
des Ausspruch: „Die Linie ist eine Kraft...” Van de Velde 
wiederum knüpfte an die neoimpressionistischen Maler an, zu 
denen er eine Zeitlang gehörte; auch diese rechneten mit 
dem seelischen Ausdruckswert der Linie: „Horizontale Linien“, 
schreibt Paul Signac, der Maler-Theoretiker des Neoimpressio- 
nismus, „werden Ruhe ausdrücken, aufsteigende Linien 
Freude, absteigende Linien Trauer mit allen dazwischenlie- 
genden Richtungen, die der Mannigfaltigkeit unserer Empfin- 
dung Rechnung tragen.” 

Auch August Endell, der Erbauer des Ateliers Elvira in Mün- 
chen, das einer von Hitler befohlenen Straßenerweiterung 
zum Opfer fiel — auch Endell, der kunsttheoretische Studien 
bei Theodor Lipps betrieben hatte und einer der theoretischen 
Wortführer des Jugendstils war, äußerte ähnliche Ideen In 
seinem Aufsatz „Möglichkeit und Ziele einer neuen Architek- 
tur“, erschienen im ersten Band der Zeitschrift „Deutsche 
Kunst und Dekoration” (1897/98). „Ansteigende Formen”, 
Schreibt er, „erwecken andere Gefühle als absteigende oder 
horizontal sich ausbreitende. Den ersten ist Kraft und Energie 
eigen, jenen eine gewisse lebendige Leichtigkeit, diesen Ru- 


he und Ernst. Der Krümmung wohnt verhaltene Kraft inne, die 
gerade Linie hat Schärfe und Raschheit . . .” 

Und wenn er sagt: „Jede Form, und es gibt unendlich viele, 
erweckt ein anderes Gefühl, und es kommt nur darauf an, 
die verschiedenen Formen zu gruppieren, daß sie sich gegen- 
seitig in ihrer Gefühlswirkung steigern“, so bewegt sich die- 
ser Gedanke in eine Richtung, die auch Kandinsky einschlägt, 
der von dem „Prinzip der zweckmäßigen Berührung der 
menschlichen Seele” durch die Harmonie von Farben und 
Formen spricht. 


Nachdem Kandinsky Ende 1933 das nationalsozialistische 
Deutschland, dessen Luft für ihn nicht atembar war, verlas- 
sen und sich in Neuilly sur Seine angesiedelt hatte, erschie- 
nen seine Aufsätze nur mehr in ausländischen Zeitschriften, in 
französischen, holländischen, belgischen, dänischen und 
schweizerischen. Auf diese Weise befruchteten seine Ideen 
die ganze freie Welt und leisteten der Ausbreitung der ab- 
strakten — oder wie Kandinsky in seiner Spätzeit lieber 
sagte — konkreten Kunst Vorschub. 

Als die wichtigsten Aufsätze dieser Epoche seien hervorge- 
hoben: „Die Kunst von heute ist lebendiger denn je“, er- 
schienen 1935 in „Cahiers d’art”, Paris, die poetische Para- 
phrase über die malerischen Elemente, betitelt „Leere Lein- 
wand und so weiter”, in der gleichen Zeitschrift und im sel- 
ben Jahr, und die umfangreiche Abhandlung „Der Wert eines 
Werkes der konkreten Kunst”, erschienen im „XXe. Siecle” 
(1939). Auch das Interview Kandinskys mit dem Kunsthändler 
Karl Nierendorf, das 1937 stattfand, hat nichts von seiner 
Aktualität eingebüßt. Der Band schließt mit dem letzten Text, 
den Kandinsky schrieb, und der den farbigen Reliefs von 
Sophie Taeuber-Arp galt, die am 13. Januar 1943 gestorben 
war. Der Text entstand im Juni 1943, im Dezember des dar- 
auffolgenden Jahres starb Kandinsky. 


* 


Zugleich mit den „Essays über Kunst und Künstler“ erschien 
im Verlag Woldemar Klein, Baden-Baden, eine Neuauflage 
der autobiographischen Aufzeichnungen, die Kandinsky 1913 
für eine Monographie Herwarthn Waldens schrieb und 
„Rückblick 1901 — 1913“ betitelte. 

Denen, die noch einen Zugang zu Kandinsky suchen, sei diese 
Schrift vor allem empfohlen. In ihr tritt die reiche Mensch- 
lichkeit des Künstlers lebendig hervor. Zärtlich gedenkt er 
seiner Moskauer Kindheits- und Jugendjahre, und die vielge- 
liebte Geburtsstadt verschmilzt ihm mit dem Bild der Mutteı, 
die eine echte Moskowitin war (während der Vater aus Ost- 
sibirien stammte). Die Mutter vereinte in sich die Eigenschaf- 
ten, die für ihn Moskau verkörperte, sie war in menschlicher 
Gestalt die „weißsteinige”, „goldhäuptige” „Mutter Moskau”. 
Und Moskau war seine „malerische Stimmgabel”. „Ich habe 
das Gefühl, daß es immer so war”, schreibt er, „und daß ich 
mit der Zeit dank den äußeren formellen Fortschritten dieses 
„Modell“ nur immer mit stärkerem Ausdruck in vollkommener 
Form, im Wesentlicheren gemalt habe und jetzt male.” 

Im Kern seiner Kunst findet man die Quintessenz des Russen- 
tums, aber die Spannung seines Geistes reicht von Ostasien 
bis Westeuropa, wie Will Grohmann in der Einleitung zu dem 
mit 15 Farbreproduktionen geschmückten Kandinsky-Bändchen 
„Farbe und Klänge“, Woldemar Klein Verlag, Baden- 
Baden, hervorhebt. 


59 


P 
| 


Fünt Farblithos von Rolf Wagner 


Der Stuttgarter Rolf Wagner hat eine Gruppe von fünf Farb- 
lithographien geschaffen, die unter dem Titel „Variiertes 
Thema” erschienen sind. Das Format der Blätter ist unge- 
wöhnlich, doch erweist es sich dem Beschauer als ein for- 
males Spielfeld von unendlich weiträumiger Geschlossenheit. 
Die Höhe der Blätter mißt etwas weniger als ein Drittel ihrer 
Breite. Der Betrachter findet sich vor einer horizontal ge- 
staffelten Formenklaviatur, und der Prozeß des Wahrnehmens 
in dieser Welt unterscheidet sich sehr wesentlich von der 
Aneignung etwa einer normalproportionierten Bildschöpfung. 
Es ist unmöglich, die Formgestalt mit einem Blick restlos zu 
erfassen: sie muß, gleich den Schriftrollen — mit denen sie 
auch manche Formeigentümlichkeit teilt — abgelesen werden, 
wobei der Blick von einer Formklammer zur nächsten schwingt. 
Diese „cinemaskopische” Erweiterung des Blickfeldes ermög- 
licht Reihung und Staffelung der Motive zum Fries und ge- 
stattet es, das Bildornament nicht nur anzudeuten, sondern 
kontrapunktisch auszuführen. 

Wer mit Wagners Arbeiten schon vertraut ist, sei es durch 
Ausstellungen, sei es durch die Publikationen Hans Hilde- 
brandts —, der wird in diesen fünf Blättern die eigentümlich 
artikulierte Zeichenwelt dieses Künstlers wieder vorfinden. 
Diese nährt sich deutlich aus zwei elementaren Formkreisen: 
der eine erlebt die Form als „Setzung”, der andere als 
„Schwingung“. Den strengen, kantigen Schriftzeichen aus hori- 
zontalen und vertikalen Linienzügen verdankt der Bildraum 
sein Gefüge; ihnen stehen säbelscharfe, weit ausholende 
Formschwünge entgegen. Statisches und Dynamisches, addi- 
tive und überlagernde Formkräfte stehen einander gegenüber. 
Ihre wechselseitige Verknüpfung, ihre Bindung und Entbindung 
ist das Thema dieser lithographischen Reihe. Mit Recht be- 
tont Hildebrandt in einem kurzen Vorspruch, daß jedes dieser 
Blätter vollständig sich selbst genug sei, wenn es auch von 
den anderen Formelemente empfängt und diese in gewan- 
delter Gestalt wieder weiterreicht. Keine Kettenreaktion 
dürfte dem Künstler vorgeschwebt haben, sondern das Be- 
mühen, eine bestimmte Formdialektik in jedem Blatt neu auf- 
zugreifen und neu zu instrumentieren. Man könnte die Reihe 
mit dem Labyrinth der eckigen, aneinander geschobenen 
Formblöcke ebenso gut enden wie anfangen lassen, finden 
sich darauf doch alle Formglieder im Zustand der Verkapse- 
lung auf einen grau gemusterten Grund gesetzt. Wenige 
Farbfäden setzen Akzente. Die Möglichkeiten, diesen Zeichen- 
tries mit diagonaien, raumzeugenden Impulsen zu durchsetzen, 
sind zweierlei Art. Die blockhafte Zeichen schrift wird von 
Wagner bewußt aus der farbigen Sphäre herausgenommen 
und in der Regel grau oder schwarz bzw. blau getönt: so 
unterscheidet sie sich wirkungsvoll auch in ihrer massigen 
Schwere von den lebhaften roten, gelben oder braunen Tö- 
nen, die den Charakter einer Farben schrift besitzen. 
Einmal nimmt Wagner die kantigen Zeichen als Symbole des 
Verschlossenen und ordnet um sie eine abendkühle, dann 
eine düstere Formenwelt, die in ihrem rechten Teil zeigt, wie 
auch die kurvigen oder diagonalen Motive sich in das Git- 
terwerk der „Schriftzeichen“ zurückzubilden vermögen. Diese 
beiden Variationen würde ich fast den zwei hellen Blättern 
vorziehen, in denen die verwinkelten Formen an kunstvolle 
Schlüsselbärte gemahnen, die den Blick in eine noch uner- 
schlossene Welt frei geben. Hier stehen die Formen in einer 
dünneren Luft, an ihr Gleichgewichtsvermögen sind höhere An- 


60 


sprüche gestellt und die Farbigkeit besteht aus gleichsam 
optimistischen Akkorden. 

Ich möchte nicht viel in diese Strukturen hineinlesen. „Ge- 
dankentief” sind sie zweifellos, dafür bürgt ihre behutsam-ab- 
wägende Niederschrift. Vielleicht könnte die zyklische Be- 
trachtung dazu verführen, in ihnen die Tages- und Jahres- 
zeiten zu sehen: damit erwiese sich nur, daß jede Deutung 
gerne mit den Krücken des Hergebrachten arbeitet und viei- 
leicht auch, daß jedes schöpferische Gestalten aus einer Vor- 
stellungswelt schöpft, die ihre Bilder dem menschlichen Le- 
bensrhythmus entlehnt. Wie immer man Wagners Lithogra- 
phien deuten wird, — sie bedürfen „keiner Einkleidung in 
Gegenständliches”. Mit Manessiers Oster-Zyklus halte ich sie 
für eine der bedeutendsten graphischen Schöpfungen des ge- 
genwärtigen Augenblicks. Werner Hofmann 


Kleine Geschichte der modernen Kunst 


Die „Bücher des Wissens” erobern sich im Programm der 
deutschen Taschenbuch-Verleger einen geachteten Platz. Ne- 
ben die Nachdrucke älterer, bereits im Buchhandel erprobter 
Bücher, treten Neuerscheinungen, die eigens für eine Taschen- 
buchreihe geschrieben sind. Zu ihnen gehört die „Kleine 
Geschichte der modernen Kunst” von Leopold Zahn, die 
soeben in der Reihe der Ullstein-Bücher erschien. (184 Seiten, 
DM 1,90). Das Thema der modernen Kunst wurde in Ta- 
schenbüchern schon des öfteren angeschnitten. Trotzdem füllt 
das neue Buch von Leopold Zahn eine empfindliche Lücke. 
Statt außerkünstlerischer, brillant täuschender Thesen von 
einer permanenten Revolution oder einem Untergang der 
Kunst bietet es dem Leser jene umfassende, fundamentale 
una zuverlässige Orientierung, nach der er sucht. Der Autor 
hält sich an die Tatsachen: die Kunstwerke, die Künstler 
und die Gruppen weraen im Wandel des künstlerischen Aus- 
drucks der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts vorgestellt, er- 
örtert und gewürdigt. Zahn schreibt über ein halbes Jahr- 
hundert der kunst, das er als Zeitgenosse miterlebte, über 
Entwicklungen und Probleme, an denen er als Kunsthistoriker, 
Kritiker und Verleger teilhatte. Das gibt seiner Geschichte die 
Unmittelbarkeit und den Reiz des Augenzeugenberichts, das 
befchigt ihn, die Deutung des Phänomens, das uns bis heute 
als moderne Kunst bewegt und beunruhigt, fast unmerklich 
und daher umso überzeugender aus den geschichtlichen Tat- 
sachen zu entwickeln. 

Auch die beste Kunstgeschichte kann nicht ohne die Hilfe 
des reproduzierten Kunstwerkes auskommen; der Preis der 
Taschenbücher schließt eine Ausstattung im üblichen Kunst- 
druckpopier aus. Autor und Verlag haben dieses Problem 
vorbildlich gelöst: die Künstler und Gruppen werden mit Wer- 
ken vorgestellt, die sich als Strichätzung wiedergeben lassen 
und trotzdem den persönlichen Stil und die Eigenart der 
Gruppen und am Ende den Zeitstil mit erstaunlicher Genauig- 
keit treffen. Ein Verzeichnis gut ausgewählter Literatur zur 
modernen Malerei, Plastik und Architektur, eine Zeittafel und 
ein Register runden die knappe, vorbildliche Geschichte der 
modernen Kunst ab, die nicht nur die so wichtige Aufgabe 
erfüllt, in die Geschichte und die Gesetze der modernen 
Kunst einzuführen und den Mißverständnissen zu begegnen, 
sondern auch den Kenner durch neue Tatsachen und Per- 


spektiven anspricht und beglückt. Diese kleine Kunstgeschichte 
wurde zu einem Vademecum, das kein Kunstfreund in seiner 
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Handbücherei wird entbehren wollen; sie müßte eigentlich 

— nicht nur des lockenden Kaufpreises wegen — zu einer 

kleinen Sensation unter den Kunstbüchern des Jahres werden. 
Anton Henze 


Wilhelm Geissier, Masken und Menschenantlitz. Je zehn Ori- 
ginalschnitte vom Stock gedruckt. Je 250 num. Exemplare, 
Mappe (Größe 31x42 cm), 15,— DM. Verlag der Woensam- 
Presse, Werkgemeinschaft Deutscher Graphiker, Wuppertal- 
Vohwinkel. 

Zum 60. Geburtstag von Wilhelm Geissler, dem Gründer der 
Woensam-Presse, erschien die Mappe „Masken”. Sie wird 
ergänzt durch die unmittelbar danach erscheinende Mappe 
„Menschenantlitz”. Die beiden Mappen geben Anlaß zu einer 
oenieinsamen Würdigung. 

Geissler, der vor fast dreißig Jahren die Ausgabe von sol- 
chen Mappenwerken mit seinen sechs Holzschnitten „Bauern- 
krieg” begann, hat inzwischen als Holzschneider eine erfreu- 
liche Entwicklung genommen. Er blieb seiner damaligen Linien- 
führung grundsätzlich treu, ohne von den Strömungen der 
Zeit beeinflußt zu werden. So präsentieren sich die „Mas- 
ken” wie die „Gesichter“ der zweiten Mappe in einfachen, 
schweren Linien. In den „Gesichtern“ dominiert das Schwarz, 
das Schattende, dunkel Schicksalhafte. Nach der Auflockerung 
im ersten Blatt, „Kinderköpfchen”, neben Frauengesichtern 
und dem Antlitz des jungen Garbbe, erscheint das Schauspie- 
lerantlitz nur noch silhouettenartig aus dem Dunkel auftau- 
chend. Die Blätter dieser Mappe sind nicht nur rückschauend, 
auch die Gegenwart prägte einige von ihnen, so den Berg- 
mann und die Flüchtlingsfrau. In der Mappe „Masken“ erscheint 
das erste Blatt, ein zweifarbiger Schnitt „Drei Masken”, le- 
diglich dekorativ. Exotische Masken sind eindrucksvoll gestal- 
tet, ohne daß eigene künstlerische Gedanken darin sichtbar 
würden. Auch für die zweifarbige „Teufelsmaske” gilt der 
Vorrang des Dekorativen. Dies erscheint verständlich, wenn 
man erfährt, daß Geissler gegenwärtig am Salzhaus in Frank- 
furt eine große Außendekoration gestaltet. Einige Blätter der 
Mappe erscheinen zu verspielt, die Gestaltung in „Menschen- 
antlitz” geht tiefer. Guter Abschluß der „Masken”-Mappe ist 
die Totenmaske Beethovens. FHS 


Buchillustrationen von Hans Fronius. Mit 21 Zeichnunaen illu- 
strierte Hans Fronius die merkwürdigen Geschichten „Das 
Himmelsgericht” von Gottfried Kölwel (Liechtenstein-Verlag, 
München). Wie die meist in abseitigem Dunkel obrollenden 
zehn kurzen Erzählungen dem Geiste Alfred Kubins verwandt 
sind, so auch Fronius’ Zeichenkohle der Handschrift Kubins. 
Das Zeichenwerk dieses schön gedruckten Buches ist aber 
durchaus eigenständig, einprägsam in der Knoppheit des 
Striches, so daß der Vergleich mit Kubin als Lob für den 
Zeichner zu werten ist. FHS 


Piper-Bücherei: Tarquinia. Einführung von Massimo Pallotino, 
16 Tafeln, 50 Seiten, 3,50 DM. Piper u. Co. Verlag, München, 1955. 
Das späte 19. Jahrhundert mit dem voll einsetzenden Lebens- 
gefühl rauschhafter Natürlichkeit im Jugendstil, entdeckte 
diese etruskischen Fresken mit den urwüchsigen Jünglings- 
gestalten, die keine andere Bewegung zu kennen scheinen 
als nur den Tanz. 


Die Farben der etruskischen Fresken in ihren einfachen, sich 
immer wiederholenden Konstellationen sind reich an zarten 
Abstufungen innerhalb ihrer sparsamen Skala. Die Haupt- 
klänge: das warme Terrakott-Rot und das kühl-leuchtende 
Türkisblau sind so eindringlich wie Wappenfarben. 
Wohl findet sich hier nicht die exklusive Majestät der Ägypter, 
nicht die orientnahe Pracht und höfische Kostbarkeit von Kre- 
ta-Mykene, auch nicht die Klarheit und kluge Zucht der Linien- 
führung griechischer Werke, aber dafür der unvergleichliche 
Charme naiver (nicht primitiver) Natürlichkeit im Künstlerischen. 
Das Piper-Bändchen „Tarquinia“ vermittelt sehr vollkommen 
durch seine geschickte Auswahl der Details die Vorstellung 
von dem Zauber dieser lichten Gräberwelt. Die wenigen Bel- 
spiele genügen, denn reine Poesie ist motivarm, und so findet 
sich in jedem Ausschnitt ein poetisches Zeichen, und seien 
es nur ein Blatt, ein Fisch, ein fantastisches Tier, und immer 
wieder Vögel. 
Im Text des Büchleins ist die Bemerkung Massimo Pallotinos 
interessant, man sei heute noch nicht so weit, aus den noch 
jungen Eindrücken ein kritisches Urteil abzuleiten. Aber viel- 
leicht ist es gerade deshalb wichtig, diese Bilder einem 
größeren Publkum zugänglich zu machen. 

Beate Richter-Starke 


Trude Aldrian. Alfred Wickenburg. Leykam-Verloa, Graz, 1955. 
60 Textseiten, 30 z. T. farbige Abb., Ln., 6,80 DM. 

Zum 70. Geburtstag des Malers Alfred Wickenburg schrieb 
Trude Aldrian, Kustos am Landesmuseum in Graz, dieses 
schmale Buch, in dem sie sich mit Erfolg bemüht, das Werk 
dieses Malers einem breiten Kreis von künstlerisch inter- 
essierten Lesern nahe zu bringen. Der Verlag hat dem Buch 
eine gute Auswahl sorgfältig reproduzierter Bildbeilagen bei- 
gegeben. FHS 


$t. Marien Lübeck 1955/1956. Ein Jahrbuch. Matthiesen-Verlag, 
Oldenburg in Holstein, 1955. 192 Seiten, brosch., 12,— DM. 

Dieses Jahrbuch, von Dr. Horst Weimann herausgegeben im 
Auftrag des St. Marien-Bauvereins in Lübeck, kreist in Auf- 
sätzen und Photos um die altehrwürdige Marienkirche in LÜ- 
beck, die wegen der Bilderfälschungen Malskats lange im 
Mittelpunkt des öffentlichen Interesses stand. Es ist für einen 
weiten Kreis sehr aufschlußreich, die Veröffentlichung der Do- 
kumente des St. Marien-Archivs und die Stellungnahme von 
Hinnerk Scheper zu diesen Vorgängen um den Maler Mals- 
kat hier in historischer Abfolge nachlesen zu können. Der 
dem Referenten zur Verfügung stehende Raum reicht nicht 
aus, zu diesen Ausführungen Stellung zu nehmen. Bemerkt sei 
nur noch, daß das Jahrbuch viele geschichtliche wie erzäh- 
lende Beiträge und gutes Bildmaterial enthält. FHS 


Park um Weimar. Text von Wolfgang Huschke und”Wolfgang 
Vulpius, Bilder von Günther Beyer. 1955, Hermann Böhlaus 
Nachf., Weimar. 87 Textseiten, 80 Abb., Ln., 10,30 DM. 

Ein Buch von Dichtung und Gartenkunst, aus dem Geist 
Goethes, entstanden in der Zusammenarbeit von drei Ver- 
fassern, von denen Günther Beyer die ausgezeichnete Ka- 
meraarbeit leistete. Die historische wie geistige Atmosphäre 
wird texlich gut herausgearbeitet. Der Verlag stattete den 
Band sorgfälig aus. FHS 
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NOTIZBUCH DER REDAKTION 


Die Toten 


Emil Nolde starb im Alter von 88 Jahren nach längerer Krankheit 
in seinem nahe der dänischen Grenze gelegenen Wohnsitz Sebüll. 
Sein Werk wird auf der diesjährigen Biennale in Venedig gezeigt. 


Filippo de Pisis, der eine Zeitlang zur Pittura metafisika gehörte, 
starb im 60. Lebensjahr in Mailand. De Pisis malte zuletzt in einem 
vom franzöisischen Impressionismus beeinflußten Stil. Auch für ihn 
findet auf der Bi le eine Gedächtni tellung statt. 


Berthold Hellingrath, der Radierer des deutschen Ostens, kam 
77jöhrig bei einem Unfall ums Leben. 


Der Kunsthändler Martin Golyga, langjähriger leiter der „Worps- 
weder Kunstschau“, ist im Alter von 62 Jahren in Worpswede ge- 
storben. 


Prof. Dr. Peter Goeßler, Archäologe und ehemaliger Direktor des 
württembergischen Landesamtes für Denkmalspfiege und der staatl. 
Kunstsammlungen Stuttgart, verstarb im Alter von 84 Jahren in 
Tübingen. 


Personalla 


Dr. Felix Kuetgens, der langjährige Direktor der städtischen Mu- 
seen Aachen, wurde wegen Erreichung der Altersgrenze in den Ruhe- 
stand versetzt. Der bisherige Kustos, Dr. Hans Feldbusch, trat mit 
Wirkung vom 1. Februar 1956 dessen Nachfolge an. 


Der Dichter, Maler, Bildhauer und Erzgießer Kurt Kluge, als Sohn 
eines Lehrers in leipzig-Lindenau geboren, starb am 26. Juli 1940 
in Beigien. Er wöre am 29. April dieses Jahres 70 Jahre alt geworden, 


Maurice de Viaminck, einer der wichtigsten Vertreter des Fauvis- 
mus, wurde am 4. April 80 Jahre alt. 


Heinz Battke, über dessen Zeichnungen im Verlag Woldemar Klein, 
Baden-Baden, kürzlich ein schöner Tafelband erschien, wird als 
Gast am Städelschen Institut, Frankfurt, diesen Sommer unterrichten. 


Fritz Landwehr, Gründer und Inhaber der Weberei in Bopfin- 
gen/Württ., der auch ein hochbegabter Maler ist (siehe KUNSTWERK 
Jahrg. 1954/5), erhielt von der rechts- und wirtschaftswissenschaftli- 
chen Fakultät der Universität Tübingen den Ehrendoktortitel (Dr. 
h. ce. rer. pol.). 


Preise 


Auf der 7. Kunstquadri le in Rom empfing Giacomo Manzu den 
unteilbaren Preis für Skulptur in Höhe von 2 Mill. Lire. Preise von 
je einer Million fielen ungeteilt an die Maler Bruno Cassinari und 
Mario Mafai und an den Bildhauer Luciano Minguzzi. Der von der 
italienischen Botschaft in Frankreich gestiftete „Prix de Paris”, der 
über 3 Millionen beträgt, wurde von der Jury unter dem Vorsitz 
von Jaques Villon für Malerei dem künstlerischen und literarischen 
Vorkömpfer des Futurismus und der abstrakten Kunst, Enrico Pram- 
polini, und für Bildhauerei dem bisher unbekannten, 26jährigen 
Triestiner Giuseppe Negrisin zuerkannt. 


Die Kunstpreise der Republik Österreich, die bestimmt sind, das 
gesamte vorliegende Lebenswerk eines schaffenden Künstlers aus- 
zuzeichnen, wurden unserem Mitarbeiter, dem Dichter Franz Theo- 
dor Csokor, dem Maler Oskar Kokoschka und dem Bildhauer Fritz 
Wotruba verliehen. 


Den Jahrespreis „Jungwestfalen”“, den der Westfälische Kunstverein 
seit 24 Jahren abwechselnd für Malerei, Graphik und Plastik ver- 
gibt, erhielten die Bildhauer Almuth Lütkenhaus, Paul Steinberg 
und Bernhard Kleinhaus. 


Einen Modigliani-Preis vergibt die Stadt Livorno, in der Amadeo 
Modigliani geboren wurde, anläßlich einer Ausstellung von Zeich- 


62 


nungen, an der Künstler seiner toskanischen Heimat und aus Paris 
teilnehmen. 


Die auf der Biennale in Venedig ausgesetzten Preise betragen für 
Maler und Bildhauer 1500000 Lire, für Grafiker 250000 Lire und 
für Zeichner ebenfalls 250 000 Lire. 


Einen Preis für grafische Blätter unter dem Thema „ecce homo” 
in Höhe von 2000 DM hat das Präsidium des deutschen evangeli- 
schen Kirchentages ausgeschrieben. Letzter Einsendetermin beim vor- 
bereitenden Ausschuß des Frankfurter Kirchentages ist der 20. Juli. 


Der „Berliner Kunstpreis“ in Höhe von je 4000,— DM wurde an den 
Maler Heinz Trökes und an den Architekten Hugo Häring verliehen. 
Der zur gleichen Jubiläumsstiftung gehörende „Preis junge Gene- 
ration“ in Höhe von 2500 DM wurde für bildende Kunst an Elise 
Drießen und für Architektur an Hans Heinrich Moldenschardt ver- 
geben. 


Die „Münchener Kunstpreise 1955” wurden mit je 1500 DM an den 
Architekten Hans Doellgast, den Zeichner Olaf Gulbransson, den 
Musiker Mark Lothar und den Dichter Erich Kästner verliehen. 


Ausstellungen 


Das Deutsche Klingenmuseum Solingen zeigt seine 10. „Bergische 
Kunstausstellung“ vom 29. März bis zum 21. Mai, 


Die Staatl. Kunsthalle Baden-Baden zeigt chinesische und japani- 
sche Malerei aus Privatbesitz bis zum 3. Juni. 

Eine Buddha-Ausstell 
burg anläßlich des 2500. Geburtstages Buddhas vor. 


Die Zimmergalerie Franck, Frankfurt/Main, zeigte im April Arbeiten 
von Willibald Kramm. Im Frühjahrssalon der Galerie werden die 
Tachisten Peter Brüning, Winfried Gaul, Hoehme, Rupert Stöckl und 
Herbert Zangs ausgestellt. 


Das grafische Kabinett Hanna Grisebach, Heidelberg, zeigt bis 
zum 3. Juni 30 Zeichnungen von Heinz Battke. 


Der Kunstverein Braunschweig eV stellt in der Zeit vom 23. Mai bis 
30. Juni Aquarelle von Emanuel Fohn, Bozen, und abstrakte Kom- 
positionen von Thusnelda Lang, München, aus. 


Bilder von Jankel Adler sind im Juli in der Eigelsteintorburg in 
Köln zu sehen. 


Das Spendhaus Reutlingen veranstaltet vom 3. bis 17. Juni eine 
Gemälde-Schau aus der Sammlung Ziegler. Vom 24. Juni bis 15. Juli 
werden gleichzeitig mit einer Ausstellung schlesischer Künstler, die 
die Künstlergilde eV., Esslingen, veranstaltet, Reutlinger Schüler- 
zeichnungen gezeigt. 


Die große Münchener Kunstausstellung wird in diesem Jahr auch 
Bilder aus dem Ausland aufnehmen. Die Pariser Galerie Charpen- 
tier wird etwa 120 Arbeiten französischer Künstler vermitteln. Es ist 
beabsichtigt, jedes Jahr ein anderes Land einzuladen. 


Die Ausstellung „Junger Westen 1956” wurde am 22. April in der 
Städtischen Kunsthalle Recklinghausen eröffnet. Zur gleichen Zeit 
wird die Wander teliung „Junge englische Bildhauer” gezeigt. 


Die bisher größte Ausstellung in der Villa Hügel bei Essen wird 
vom 15. Mai bis 15. September, unter dem Titel: „Werdendes Abend- 
land an Rhein und Ruhr“, in sämtlichen Röumen des ehemaligen 
Krupp-Wohnsitzes, mit unter anderem 800 Kunstwerken, veranstaltet. 


In der Akademie der Künste der DDR wurde eine gesamtdeutsche 
Ausstellung „Der graphische Zyklus von Max Klinger bis zur G® 
genwart‘' eröffnet. Aus Westdeutschland werden unter anderem 
Bilder von Otto Dix, Willi Geiger, Otto Pankok, und Karl Rössing 
gezeigt. 


Die Stadtbücherei der Stadt Darmstadt, Viktoriastraße 31, zeigt vom 
7. Mai bis 30. Juni Gottfried Herrmann, Malerei und Grafik. 


g bereitet die Ostasienakademie in Mar- 
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Das Karl-Ernst-Osth M ‚ Hagen, zeigt vom 20. Mai bis 17. 
Juni zwei Ausstellungen: „Rudolf Levy” und „Das Bild der Bronze- 
zeit“. 

Der Kölnische Kunstverein, Köln, Hahnentorburg, veranstaltet fol- 
gende Ausstellungen: 5. bis 27. Mai „Riopelle, Paris, Olbilder, 
Gouachen und Aquarelle“, 2. Juni bis 1. Juli „Th&o Kerg, Paris, Ol- 
bilder, Gobelins, Gouachen und Aquarelle”, 7. Juli bis 5. August 
„Monessier, Signier und Le Moai, Paris, Gemälde und Gouachen”. 


Das Schleswig-Holsteinische Landesmuseum, Schleswig, Schloß Got- 
torf, _ vom 20. April bis 31. Mai die IE „Bildende Künst- 
ler aus Berlin und Schi ig-Holstein” 


Das Lindauer Franklin-Institut igte eine Sond tellung des 
Lichtbildners Haojek-Halke, der als Dozent für Foto-Grafik an der 
Hochschule für bildende Künste in Berlin lehrt. Das Buch „Experimen- 
telle Fotographie” von H. Hajak-Halke, das im Athenäum-Verlag, 


Bonn, erschien, wird demnächst in dieser Zeitschrift besprochen. 


Das Frankfurter Kunstkabinett Hanna Bekker vom Rath zeigt in der 
Zeit vom 11. Mai bis 3. Juni Bilder von Karl Otto Götz und Emil 
Schumacher, sowie Collagen von Marcel Polak, Parıs. 


Deutsche im Ausland 


Der Arts Council in London veranstaltet gemeinsam mit der Art 
Gallery in York eine Ausstellung von 78 Gemälden, u. a. von Chri- 
stion Rohlfs. Der 1938 in Hagen/Westf. gestorbene Künstler war in 
England bisher nur wenig bekannt. Die Ausstellung soll weiter in 
englischen Städten gezeigt werden. 


Die große Ausstellung „Hundert Jahre deutscher Kunst” in der Lon- 
doner Tate-Gallery wurde in der Londoner Presse ausführlich be- 
sprochen. Die „Times“ schreibt, diese Ausstellung sei eine Einla- 
dung, Werturteile und Perspektiven zu ändern, jedoch ragten nur 
die Maler der „Brücke“ und des „Blauen Reiters“ über den provin- 
ziellen Charakter der deutschen Malerei des 19. und 20. Jahrhunderts 
hinaus. 


Die Galerie Facchetti in Paris zeigt gegenwärtig eine Ausstellung 
unter dem Titel: „Fünf rheinische Maler“. Beteiligt sind die Maler 
Brüning, Gaul, Hoehme, Fuerst und der Bildhauer Werthmann. Im 
Juni geht diese Ausstellung nach Lyon. 


Das Kunsthaus Zürich zeigt vom 28. April bis 10. Juni eine Ausstel- 
lung von Josef Albers, Fritz Glarner und Friedrich Vordemberge- 
Gildewart. 


Das Kunstgewerb in Zürich veranstaltei von Mitte Juni bis 
Ende August eine Gedächtni tellung für den Fotografen Werner 


Bischof. 


Eine internationale Porträtausstellung findet in Salzburg während 
der Festspielzeit vom 19. Juli bis 26. August im Salzburger Künst- 
lerhaus statt. Die Vorbereitung und Durchführung der Schau liegt in 
den Händen von Prof. F. A. Harta. 


Unter dem Titel „Amerikanische Künstler malen die Stadt” wurden 
in diesem Jahr die Gemälde für die Biennale in Venedig unter Lei- 
tung des Art Institute ausgewählt. In den früheren Jahren stellte 
man immer jeweils drei bis vier Künstler in den Vordergrund, in 
diesem Jahr sind es 35, u. a. die Maler Willem de Kooning, Jackson 
Pollock, Edward Hopper, Stuart Davis, Jack Levine, Reginald March, 
Georgia O’Keefe und Ben Shan. 


Eine Gedächtnis-Ausstellung für Anselmo Bucci, der im November 
1955 verstarb, veranstaltet die diesjährige Biennale in Venedig. 


Eine Rückschau auf das Werk von Juan Gris wird die Biennale in 
Venedig veranstalten. Die Z teltung der Künstler liegt in 
der Hand von Daniel-Henri Kahnweiler. 


Die größte der bisher vom Whitney Museum für amerikanische Kunst 
in New York jährlich veranstalteten Ausstellungen zeitgenössischer 
amerikanischer Plastiken, Aquarelle und Zeichnungen, wird vom 
18. April bis zum 10. Juni dieses Jahres gezeigt und umfaßt 226 
Arbeiten von 216 Künstlern aus 23 Staaten nebst dem Columbia- 
Distrikt. Unter den auch in der alten Welt bekannten Teilnehmern 


sind Alexander Calder, Jaques Lipchitz, Charles Bruchfield, Stuart 
Davis, Georges Grosz, Saul Steinberg, Mark Tobey, Max Weber, 
Willem de Kooning, und Andrew Wyeth. Am 16. Juni eröffnet das 
Museum eine Gedächtsni tellung für John Marin. 


Im Kunstmuseum St. Gallen findet vom 5. Mai bis zum 24. Juni eine 
Ausstellung „Appenzellische und Toggenburgische Bauernmalerei” 
statt. 


Das Kunsthaus Zürich zeigt im Rahmen der Juni-Festwochen von 
Anfang Juni bis Anfang Juli eine Ausstellung „Das unbekannte 
Meisterwerk, 15.—19. Jahrhundert”. 


Eine Rembrandt-Gedenk-Ausstellung zum 350. Todestag des Meisters 
wurde im Warschauer National-Museum eröffnet. 


Im Rubens-Haus in Anvers findet vom 16. Juni bis 2. September 
eine große Ausstellung von Zeichnungen Rubens’ statt, 


„Meisterwerke alter Kunst auf Schloß Herblingen” zeigt im Juni die 
Galerie Neupert in Zürich. 


Anläßlich der diesjährigen Festspiele in Edinburgh wird die bisher 
größte Ausstellung von Georges Braque veranstaltet. Die Aus- 
stellung dauert vom 18. August bis 15. September und soll an- 
schließend bis zum 11. November in der Londoner Tate Gallery 
gezeigt werden. 


Die Galerie der schönen Künste in Bordeaux veranstaltet in die- 
sem Jahr vom 6. Mai bis 31. Juli eine Ausstellung unter dem Titel 
„Von Tiepolo zu Goya”, die bekannte und unbekannte Bilder des 
18. Jahrhunderts zeigt. 


Kirchliche Kunst der Gegenwart. Die österreichische Gesellschaft für 
christliche Kunst und die Domkustodie Salzburg veranstalten ge®- 
meinsam mit den Salzburger Hochschulwochen vom 23. Juli bis 
Ende September 1956 in den Oratorien des Salzburger Domes eine 
internationale Ausstellung kirchlicher Kunst der Gegenwart. Der 
Ausstellungskatalog mit 60 Bildtafeln erscheint im Verlag Styria 
Salzburg-Graz. 


Allgemeines 


Bei einer Willi B ister-Ausstellung in New York in der Galerie 
Kleemann wurden von 20 Bildern etwa 15 verkauft. Dieser Erfolg 
ist in den Annalen des amerikanischen Kunsthandels außergewöhn- 
lich. Von Willi Baumeister wußte man vor drei Jahren in den Ver- 
einigten Staaten noch so gut wie nichts. 


Die Philosophische Fakultät des Saarlandes veranstaltet ein Wissen- 
schaftliches Symposion über das Thema „Das Unvollendete als 
künstlerische Form” vom 28. bis 30. Mai 1956. Veranstaltungsort 
ist der große Hörsaal im Neubau der Philosophischen Fakultät, 
Saarbrücken, St. Johanner Stadtwald. Interessenten haben zu den 
Vorträgen und Diskussionen freien Zutritt. Gäste aus Dozenten- und 
Studentenkreisen, die sich an den offenen Aussprachen beteiligen 
möchten, sind besonders herzlich willkommen. 


Im Hotel Drounot in Paris wurde am 26. und 27. April eine Samm- 
lung zur Geschichte des Surrealismus versteigert, die der Belgier 
Rene Gaff& z bracht hat. Gaff& war von Beginn der sur- 
realistischen Bewegung mit deren Vorkämpfern, namentlich mit 
Andr& Breton und Aragon, in persönliche Berührung getreten. 


Eine neue Lichtbildserie, „Von Lehmbruck bis Uhlmann”, zusammen- 
gestellt von Dr. Eduard Trier, hat das Deutsche Kunstinstitut zu 
Lehrzwecken für interessierte Institute hergestellt. 


Einen internationalen Design-Kongreß veranstaltet der Rat zur Form- 
gebung im Sommer nächsten Jahres in Darmstadt. 


Ein groß angelegter Bilderschwindel, bei dem & Mill. DM ins Aus- 
land verschoben wurden, deckte die Zollfahndungsstelle Stuttgart 
in Zusammenarbeit mit dem Stuttgarter Landeskriminalamt auf. 
Eine Bande ausländischer „Kunsthändler” hatte mehreren deutschen 
Industriellen die Beschaffung sehr wertvoller Gemälde angeboten, 
die im Auftrag der neuen Besitzer mit hohem Gewinn nach Süd- 
amerika weiterverkauft werden sollten. Die Hoffnung der Käufer, 
auf diese Weise zu Guthaben im Ausland zu kommen, erfüllte 
sich nicht, als nach Bezahlung des Kaufpreises die Betrüger nichts 
mehr von sich hören ließen. 
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Die Sowjetunion wird auf der diesjährigen Biennale in Vendig 100 
Gemälde, Zeichnungen und Skulpturen zeigen. 


Die Freiburger Kunstakademie, die aus Finanzgründen durch Land- 
tagsbeschluß am 1. April dieses Jahres aufgelöst wurde, kann auch 
nicht mehr durch Gelder der Stadt erhalten werden. Der Stadtrat 
lehnte mit elf Ja- gegenüber 10 Neinstimmen und zwei Stimmenthal- 
tungen den UÜberbrückungsausschuß bis zur Landtagskonstituierung 
und Regierungsneubildung ab. 


Der Vermeer-Prozeß wurde jetzt in einer Entscheidung des Brüsseler 
Zivilgerichtes beendet, wonach die Erben des holländischen Kunst- 
sammlers van Beuningen an den Brüsseler Kunstexperten Paul Core- 
mans 57 000 beigische Franken zahlen müssen. Van Beuningen hatte 
in seinen Lebzeiten den Prozeß gegen Coremans angestrengt, um 
der jetzt erwiesenen Behauptung des Kunstexperten entgegenzu- 
treten, „das Abendmahl” sei eine Fälschung van Megerens. 


Das neueste von Salvador Dalis großen Werken religiösen Gegen- 
standes, das Abendmahl, das bisher weder öffentlich gezeigt, noch 
reproduziert wurde, ist von dem Eigentümer, dem Sammler und 
Möäözen Chester Dale, der Nationalgalerie in Washington leihweise 
überlassen worden. Das Bild, das der Maler für die wichtigste 
seiner religiösen Schöpfungen hält und in das er allerlei Zahlen- 
mystik hineingeheimniste, hat eine Länge von fast zweieinhalb 
Metern. Es ist das vierte seiner großen, seit acht Jahren geschaffe- 
nen religiösen Gemölde, eines befindet sich in der Galerie von 
Glasgow, wo die Erwerbung damals viel Widerspruch auslöste, 
eines in der Sammlung des verstorbenen Sir Charles Dunn, ein 
drittes im Metropolitain-Museum zu New York, ebenfalls von Chester 
Dale zur Verfügung gestellt. 


Auf einer Pariser Kunstversteigerung, bei der beträchtliche Preise 
erzielt wurden, brachte ein Aquarell von Daumier, den nur mit 
Männern besetzten Zuschauerraum eines Theaters darstellend, 
42 000 DM. 


Der Bundesgerichtshof hat in einer Zivilprozeßentscheidung die 
Frage beantwortet, ob der Besteller eines Kunstwerkes die Ab- 
nahme eines Werkes ablehnen darf, wenn es seinem Geschmack 
nicht entspricht. Nach Ansicht des Gerichtes genießt ein Künstler 
grundsätzlich im Rahmen eines Werk- und Lieferungsvertrages eine 
Gestaltungsfreiheit, Dieser entspricht das Risiko des Bestellers „ein 
den vereinbarten Zweckgedanken und die tragende Idee zum Aus- 
druck bringendes Kunstwerk auch dann abnehmen zu müssen, wenn 
es nicht seinem Geschmack entspricht“. Allerdings kann der Künst- 
ler, so heißt es in der Entscheidung weiter, seine Gestaltungs- 
freiheit vertraglich beschränken und sich verpflichten, ein Werk 
nach einem von ihm gefertigten und vom Besteller genehmigten 
Entwurf herzustellen. Auch in diesem Fall ist er nicht zu einer 
maßstabgerechten Ausführung verpflichtet. 


Die Kunstfölschungen nehmen immer mehr überhand. Nach Fest- 
stellungen französischer Experten gibt es z. Zt. allein in den USA 
10 000 angeblich „echte” Rembrandts, 113 264 Rötelzeichnungen von 


Watteau und über 130 000 Utrillos, von denen nur ein Bruchteil echt 
sein kann. Auch die Zahl der angeblichen Corots hat im Laufe der 
Jahre die Rekordmenge von 140 000 erreicht. Die vor allem in Frank- 
reich ansässigen Bilderfälscher scheinen sich neuerdings auf Maurice 
Viaminck zu spezialisieren, von dem eine Unzahl Fälschungen auf 
dem internationalen Kunstmarkt auftaucht, die zweifellos das Preis- 
niveau seiner echten Bilder gefährdet, Die französische Kriminal- 
polizei, die eine besondere Abteilung zur Verfolgung und Autf- 
deckung von Kunstfälschungen besitzt, und mit modernsten tech- 
nischen Mitteln arbeitet, hat kürzlich vorgeschlagen, daß die Maler 
in Zukunft an einer nicht auffallenden Stelle oder auf der Rückseite 
ihrer Bilder einen Fingerabdruck anbringen sollen, am besten auf 
einem klei Fleck G ilack. Auf diese Weise ließen sich echte 
Bilder mühelos identifizieren. 


Anmerkungen 


Sämtliche Aufnahmen dieses Heftes, mit Ausnahme der Bilder von Guttuso, 
Hegenbarth, Richter, Akamatsu, Schwitters und Trier, sowie der russischen 
Künstler im Westen und des Stadttheaters in Münster, photographierten 
HH. Nevendorfi und Dr. Marion Keller. Das Stadttheater In Münster photo- 
graphierte Elisabeth Henze, das Bild Merz 233, Eier, von Schwitters Foto-Umbo 


In extenso wurde die Debatte über den politischen Zwang in der 
Kunst abgedruckt in Nr. 357 der Pariser Zeitschrift „ARTS“ (1.—7. Mai 
1952). Unser Beitrag gibt einen Auszug daraus wieaer. 

In der gleichen Nummer von „ARTS“ findet man ein Pamphlet von 
Andr& Breton, betitelt „Du r&alisme socialiste comme moyen 
d’extermination morale’ (‚Der Sozialismus als Mittel moralischer 
Austilgung“). In ihm setzt sich Breton, das Haupt der orthodoxen 
Surrealisten, vor allem mit dem abtrünnigen, vom Surrealismus zum 
Kommunismus üÜübergelaufenen Louis Aragon auseinander, der 
wider besseres Wissen den sozialistischen Realismus russischer 
Prägung verteidigt. 


Ad Knaurs Lexikon moderner Kunst: Herr L.-G. Buchheim legt Wert | 


darauf, festzustellen, daß nicht Hans-Maria Wingler der Heraus- 
geber und Bearbeiter des französischen Lexikons ist, sondern er 
selbst. 


Die Abbildung auf der ersten Seite unseres letzten Heftes ist ein 
Naturfoto von Edward Weston, Californien. 


Die Farbtafel von Bernard Schultze in der letzten „Kunstwerk“”- 
Nummer stammt nicht aus dem Jahre 1955, sondern aus dem 
Jahre 1952. 


Die H & Antonio Gaudi auf Seite 30 der letzten Nummer 
des „Kunstwerk“ wurde der Mappe „Hommages” von Jean Cocteau 
(Litografien von Varga, Edition du Minuit, Paris), entnommen, die 
uns Herr Dr. Gert Hoesch, Gernsbach/Baden freundlicherweise 
zur Verfügung stellte. 


Mitteilungen der Gesellschaft der Freunde junger Kunst e. V. Baden-Baden und München 


München: Die Gesellschaft empfiehlt weiterhin den Besuch der 
neuen ständigen Ausstellung ihrer Leihbilderei In der Max- 
burg (Maxburgstraße 4/l, dienstags und freitags von 15—18 Uhr). 
Die Arbeiten werden laufend ergänzt und erneuert. Die neuen 
Räume brachten dieser am längsten in Deutschland bestehenden 
Leihbilderei Auftrieb und Erfolg. 


Baden-Baden: Eine Reihe von gut besuchten Führungen für 
Mitglieder, Freunde und Schulen durch die derzeitige Ausstellung 
„China—Japan’ wurde in der Staatlichen Kunsthalle veranstaltet, 
Es führte der Mitveranstalter der Ausstellung Erwin Burckhardt, Die 
Aussiellung ist noch bis zum 2. Juni geöffnet. 

Am 24. April fand in den Ausstellungsräumen ein Vortrag von 
Herbert Tjadens, Ebersteinburg, über das Thema „Realität und 
Magie in der ostasiatischen Kunst” statt. 

Am 22. Mai hält Friedrich Geist, Lübeck, in der Staatlichen Kunst- 
halle Baden-Baden einen Lichtbildervortrag über „Die moderne 
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Kunst und die junge Generation”. Uber dieses Thema findet an- 
schließend vor den Zuhörern eine Diskussion statt, als „Gespräc 
am runden Tisch“, zwischen Vertretern der älteren und jüngeren 
Generation. Zu diesem Gespräch sind u. a. der Vortragende, ferner 
Prof. Kurt Martin, Karlsruhe, sowie Studenten der Akademie und 
der TH Karlsruhe und der Universität Freiburg gebeten. 

Anfang Juli spricht Professor Max Bense, Stuttgart, in einem Referat 
für die breitere Öffentlichkeit über: „Neue Ergebnisse in der 
Ästhetik“, 

Zur diesjährigen Biennale in Venedig, die alle zwei Jahre statt- 
findet, und am 15. Juni eröffnet wird, ist eine gemeinsame Reise 
geplant. Kosten: bei viertägigem Aufenthalt in Venedig mit Halb- 
pension (Übernachtung, Frühstück und Abendessen) und Bahnfahrt 
3. Klasse hin und zurück für die Münchener voraussichtlich 87,—, 
für die Baden-Badener etwas mehr. Zeitpunkt: Ende Juni oder An- 
fang September mit Wahl. Wir bitten um Anmeldung und Angabe 
des Reisetermins. 
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Marburger Tapetentabrik, 
).B. Schaefer GmbH 


uf 

4 ‚Neuartig und gekonnt”, das ist 
jJas Kennzeichen solcher moder- 
h- ner Tapeten, wie sie die Mar- 
er ourger-Topetenfabrik )J.B. Schae- 
te ‘er GmbH. in den Handel bringt. 
“ Marburg-Tapeten werden von 


Elsbeth Kupferoth ge- 
schaffen, die noch bis zum Jahr 
1952 Entwürfe für Dekorations- 
stoffe schuf. Seit diesem Jahr 
verbindet Frau Kupferoth eine 
enge Zusammenarbeit mit der 
ei Marburger Tapetenfabrik, deren 
en Kollektion „neue form“ im Som- 
0- mer 1953 erstmalig gezeigt 
u wurde und schon auf der Inter- 


er nationalen Tapeten-Ausstellung 

ai in Darmstadt 1953 in Architekten- 

und Fachkreisen stärkste Beach- 

en tung fand. 

er Heute legt die Firma die zweite Folge für die Verkaufszeit 1956/57 vor. Die tragenden Ideen der rein abstrakten Musterung 
en und neuartiger, oft kühner Farbstimmungen wurde beibehalten. „neue form“-Tapeten sind waschbar. Der Reiz der schönen, 


pastelligen, warm moduiierten Farbstimmungen bleibt beim Abwaschen erhalten und verbindet sich mit der sauberen Zweck- 
er mäßigkeit einer leicht zu reinigenden Tapete. 
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in 

en Norddeutsche Tapetenfabrik Hölscher & Breimer 

2 Im Januar 1956 hat die NORTA, die Norddeutsche Tapetenfabrik Hölscher & Breimer, Langenhagen vor Hannover, ihre neue m 

er NORTA-Kollektion dem Fachhandel vorgelegt. Jedes Muster dieses beispielhaften und unserem heutigen Geschmacksempfin- 

au den für moderne Gestaltungselemente entsprechenden Programms fügt sich harmonisch zum anderen, und es ist so eine RR 

lie Kollektion entstanden, die in ars 

se ihrer Vielseitigkeit und Abge- 
schlossenheit als richtungswei- 
send, beeindruckend und ge- 
schmackbildend zugleich zu be- u 
zeichnen ist. Spitzenfabrikate FR 
der NORTA tragen Bezeichnun- 2m 3m En 
gen wie: „Permanent“, „Nor- am 
mant”, „NORTA-Seide” und ; au: = 

„NORTA-Profil”. Mit  sicherem G) 

on Gefühl für Farben und Formen 

1er präsentiert NORTA weitere 100 Er 

nd Muster — vorwiegend mit gro- 

ßen Rapporten. | ke 

Aber auch eine Fülle von preis- 
werten Tapeten bietet NORTA: 

ıtt- Streifen, Punkte, Effekte, Flächen- 

und Kleinmuster, alle für den so- SS ERS 

Ideenaustausch mit Werk- und | 

An- Kunstschulen, dem Internationa- 

len Rat für Formgebung, mit Ar- 
chitekten usw., haben maßgeb- | 
NORTA-Kollektion geformt. R 1 


| N = 
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Tapetenfabrik Rasch Wenn man über das Wandkleid, also über die Tapete, als modernes Gestaltungselement “u 
für den Wohnraum im Stile unserer Zeit spricht, wird man unwillkürlich auf den Namen 

RASCH stoßen. Schon 1928 arbeitete RASCH mit dem Bauhaus zusammen, das Ergebnis waren die Bauhaus-Tapeten, die noch Neu 

heute als Standard-Typ der modernen Tapete gelten. ® In den Nachkriegsjahren stellte sich RASCH die Aufgabe, eine deko- durc 

rative Wandbekleidung zu entwickeln, die sich harmonisch in den Wohnraum unserer Zeit einfügt. Um dies zu erreichen, propa-. PAU 

gierte man eine neue Tapeziermethode, die Kombination von gemusterten Tapeten mit Einton-Tapeten in einem Raum. Zum drei 

Entwurf dieser Tapeten zog RASCH bedeutende Künstler und Formschöpfer heran, von denen wir nur einige nennen wollen: mit 

Bele Bachem, Lucienne Day-London, Alfred Mahlau, Margret Hildebrand, Arnold Bode usw. RASCH-Künstler-Tapeten, RASCH- ben: 

Lotura, RASCH-Kleinmuster, Bauhaus und Rasch-Uni lassen keinen Zweifel offen, daß die moderne Tapete sowohl herb als auch sohe 
anmutig sein kann, daß sie ein gestalterisches Element im Raum und damit ein echter Beitrag zum zeitgemäßen Wohnen ist. 

Hert 

In 
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Rheinische Tapetenfabrik Schleuv & Hoffmann 


„Werkkunst Krefeld” — schon die zweite Tapeten-Kollektion unter dieser Be- 
zeichnung ist aus der Zusammenarbeit zwischen der Werkkunst-Schule Krefeld 
und der Rheinischen Tapetenfabrik Schleu & Hoffmann, Beuel a. Rhein, entstan- 
den. Diese zweite Kollektion bringt in der Überzahl Muster, die ein deutliches 


und in einzelnen Fällen charakteristisches Gesicht tragen, aber gleichzeitig die 
Eigenschaft besitzen, sich Absichten eines Raumgestalters unterordnen zu können. 


Die Entwürfe für die bekannten ERTE-Tapeten werden von Gerhard Kadow 
von der Werkkunst-Schule Krefeld und seiner Klasse geschaffen. — Übrigens — 
die Firma hat den mit ihrer ersten Kollektion beschrittenen Weg fortgesetzt. 


Dabei ergab sich von selbst, daß die seit vielen Jahren gebräuchliche Struktur- 
Tapete, die der Wand nur eine helle und zarte Tönung in leicht bewegter zeich- 
nerischer Form geben will, in einer Kollektion, deren Aufgabe das Experiment 
ist, an Zahl und Gewicht weiter zurücktreten mußte. 
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Lremer Tauwerk-Fabrik 
Teppiche im Stil unserer Zeit 


Frische, leuchtende Farben, seidig glänzendes Gewebe 
-- schalldümpfend und fußwarm — große Strapazierfähig- 
keit und Preiswürdigkeit sind Eigenschaften, die uns die 
Sisal-Teppiche und -Läufer, wie sie die Bremer Tauwerk- 
Fabrik (BeTeF) herstellt und in den Handel bringt, beson- 
ders sympathisch machen. Diese Erzeugnisse sind ein le- 
bendiger Beitrag zum Wohnstil unserer Zeit, ein Stil, der 
sauber, schön, klarlinig und sachlich ist, ohne auf Atmo- 
sphäre verzichten zu wollen. Die Auswahl an BeTef-Sisal- 
Teppichen ist überdurchschnittlich groß und vielseitig, es 
fällt deshalb wirklich nicht schwer, für Wohn-, Schlaf-, Bade- 
und Kinderzimmer, für Flure und Treppen usw. den richti- 
gen Sisal-Bodenbelag zu finden. 


Neve Vorhang-Muster 


Neuartige und hochinteressante Dessins von Vorhangstoffen sohen wir aui der im Landesgewerbeamt Baden-Württemberg 
durchgeführten Ausstellung „Vorhang und Tapete“. Eines der bekanntesten deutschen Werke, die Mechanische Weberei 
PAUSA AG., Mössingen, zeigte dort als Schwerpunkt neuer Entwürfe der schon erwähnten Künstlerin EIsbeth Kupferoth 
drei neue Formen: einmal die künstlerisch freie Übertragung von Tapetenmustern auf Stoffe, dann den „Impressionismus 1956” 
mit einer Annäherung an das Organische der Natur und schließlich sehr streng geformte und gegliederte Farbflächen. Das Lie- 
benswürdige steht hier neben dem Ernsten, das Leichte neben dem Strengen. Was wir bei der PAUSA AG. an Stoffdrucken 
sahen, ist in Farbe und Form neu, schöpferisch und anregend. 


Herforder Teppichfabrik, Huchzermeyer & Co., GmbH. 


In dezenten, warmen Farben, in Zwischentönen, aber auch in kräftigen, besonders eindrucksvollen Musterungen und Tönen 
sind die modernen Teppiche der bekannten Herforder Teppichtabrik, Huchzermeyer & Co. GmbH., gehalten. Haarvelours, Haar- 
garn-Bouci&e, strapaziertfähige Qualitäten, die auch höchsten Ansprüchen 
genügen, bieten sich in der erlesenen Kollektion dieses fortschrittlichen 
Unternehmens an. Es macht besondere 
Freude, die phantasievollen und ge- 
schmacklich hervorragend abge- 
stimmten Teppiche der Her- 
torder Teppichfabrik vor- 
zustellen. 
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5 Jahre erfolgreiches Schaffen 
für das Büro unserer Zeit 


im Büro will man nicht „wohnen“ — 
und trotzdem: auch bei der Ein- 
richtung des Büros muß man eine 
Lösung finden, die Zweck und Sich- 
wohlfühlen verbindet. Die Firma 
POHLSCHRODER in Dortmund ließ 
sich von diesem Gedanken leiten, 
als sie vor nunmehr 5 Jahren damit 
begann, zweckgerechte und 
dabei formschöne Büromöbel zu 
entwickeln. Seither sind die Modelle 
ausgezeichneter Schreibtische, The- 
kenschränke und anderer Büromö- 
bel entwickelt und Schritt für Schritt 
marktreii' gemacht worden. Und 
heute sind diese Gestaltungsele- 
mente für das moderne Büro all- 
gemein mustergültig. Diese Büro- 


möbel besitzen jene unauffällige, gleichsam selbstverständliche Schönheit, die sich immer dann einstellt, wenn Zweck und Form 
eines Objekts zu vollkommenem Einklang gebracht sind. Bei den POHLSCHRÜDER-Modellen ist die Form und damit die vollendete 
sachliche Linie aus dem reinen Zweck entstanden, den materialgerechte Gestaltung, Gebrauchswert und klare Funktion vorschrie- 
ben. Die Kollektion der von der Firma POHLSCHRODER herausgebrachten Stahlrohrmöbel ist sehr einheitlich, aber auch sehr 
mannigfaltig. Sie ist einheitlich in den konstanten Elementen: den Materialien Stahl und Kunststoff, der präzisen Verarbeitung, den 
körpergerechten Proportionen, dem Stilcharakter. Sie ist mannigfaltig durch die Fülle der Variations- und Kombinationsmöglich- 
keiten, sowohl das einzelne Möbel wie die Zusammenstellung mehrerer Teile den verschiedensten Zwecken anzupassen. 


Stuttgarter Gardinenfabrik GmbH. 


Nicht nur moderne und modische 
Stoffe zu erzeugen, sondern je- 
des Erzeugnis auf ein hohes ge- 
schmackliches Niveau zu bringen, 
ist das ständige und erfolgreiche 
Bestreben der Stuttgarter Gar- 
dinenfabrik GmbH., Herrenberg/ 
Württ. Stilistisch sauber, ein- 


fallsreich in der Musterung und 


abgestimmt auf das „moderne 
Wohnen” sind die Vorhangstoffe, 
die wir bei diesem Unterneh- 
men sahen. Bei jeder Wohn- 
raumberatung — und dabei wird 
man vom Vorhang als Raum- 
schmuck sehr vieles sagen müs- 
sen — werden der Fachmann 
und der Laie den Erzeugnissen 
der Stuttgarter Gardinenfabrik 


stets besondere 


Beachtung 
schenken müssen. 
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